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Les Bacchanales peintes par Bellini et 
Titien pour Alphonse d'Esté considérées 
dans leur contexte de réception 
V a l e s k a V O N R O S E N 
«. . . mais ne pensez pas toujours que ce serait 
parfaitement présomptueux, si ce n'était pas 
quelque pensée ou Idée abstraite »1 
LA RECHERCHE SUR LA RéCEPTION COMME HEURISTIQUE 
DE L'INTERPRéTATION 
« Ma es sendo oscurr i ss imo e f inora non i spiegato l ' a rgomen to di ques ta 
pi t tura , t rovo molta difficoltà nel descr iver la »2. Ces paro les scep t iques intro­
d u i s e n t la descr ip t ion déta i l lée d u Festin des dieux d e G i o v a n n i Bellini (fig. 1) 
écrite vers 1800 par l ' an t iquai re Giovann i G h e r a r d o d e Rossi. À cette époque , le 
tableau avai t été d e p u i s l o n g t e m p s retiré d u camer ino d 'Alabas t ro d ' A l p h o n s e 
d 'Es té à Ferrare et const i tuai t le seul c h e f ­ d ' œ u v r e d e l 'ar t véni t ien d e la collec­
tion Camuccin i à Rome. L' incompréhens ion d e Rossi a selon n o u s p o u r origine 
la s t ruc ture m ê m e d e la peinture . En fait, c'est l'« a r g u m e n t » d e l ' image qui se 
sous t ra i t aux in te rpré ta t ions croyant r end re c o m p t e d i rec temen t et complè te ­
m e n t des pe in tu res pa r ce qu 'e l les énoncen t v e r b a l e m e n t : l 'o rdre figuratif d e 
l ' image n 'es t pas faci lement convert ible en u n langage descriptif linéaire (« des­
criverla »). Rossi, p o u r sa part , d o n n e c o m m e raison à son incompréhens ion le 
fait qu' i l n e connaî t pas le texte qui s t ructure en son f o n d e m e n t m ê m e la pein­
ture et don t la connaissance permet t ra i t son « déch i f f rement ». Ainsi le prob lème 
se si tue p o u r lui au niveau d u savoir et d e l ' é rudi t ion d u chercheur. 
Mais Rossi se p o s e u n p r o b l è m e d e m é t h o d e d e s p l u s f o n d a m e n t a u x , 
d o n t la recherche en histoire d e l 'ar t a pris conscience d e p u i s que lques décen­
nies : l 'his toire d e l 'ar t cherche à agir in te l lectuel lement en pas san t p a r ce q u e 
n o u s p o u v o n s appe le r u n « faux m é d i u m », c 'est­à­dire qu 'e l le met en place des 
in terpré ta t ions qui croient rendre di rec tement et p le inemen t compte , d a n s leur 
énoncé verbal , d e la s t ruc ture i ron ique des images 3 . 
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1. Giovanni Bellini, Le Festin des dieux, 1514. Washington, National Gallery of Art. 
En ce q u i c o n c e r n e la p e i n t u r e d u Cinquecento, cet te pr i se d e consc ience a 
d e s c o n s é q u e n c e s r é e l l e s c a r e l l e é t a b l i t la r e l a t i v i t é d e la c o n n a i s s a n c e 
h u m a i n e e n t an t qu ' e l l e s ' e f f ec tue p a r le bia is d u l angage . D a n s le cas d u Festin 
des dieux d e Bellini, il s ' a v è r e q u ' a p r è s la d é t e r m i n a t i o n d e sa sou rce textuel le 
(un récit ext ra i t d u c a l e n d r i e r d e s fê tes d ' O v i d e ) , n o t r e c o m p r é h e n s i o n d e cette 
p e i n t u r e res te i n sa t i s f a i san te si l ' on s ' en t ient à u n e a p p r o c h e s t r i c t emen t na r ­
ra t ive . L'his to i re d u viol m a n q u é d e la n y m p h e Lotis p a r le d i e u P r i a p e n ' e s t 
d ' a i l l eu r s d a n s l ' i m a g e q u ' u n é p i s o d e en m a r g e d a n s la p e i n t u r e . Cer tes , d a n s 
ce t y p e d e storia, cet é p i s o d e est nécessa i re , m a i s il n e cons t i t ue p a s le p r i n c i p e 
s t r u c t u r a n t la re la t ion en t r e les p e r s o n n a g e s 4 . En effe t , à la d i f f é r ence d e ce qui 
a r r i ve d a n s le récit d ' O v i d e , ni l ' a s s e m b l é e d e s d i e u x n e p r ê t e a t t en t i on à la 
scène , ni l ' âne n e réagi t à l ' ac te i m m o r a l d u d ieu . L'expl ica t ion a l l é g u é e p a r 
l 'h is to i re d e l 'ar t , se lon l aque l l e Bellini a u r a i t v o u l u r ep ré sen t e r l ' i n s t an t a v a n t 
l ' é v é n e m e n t 5 , est facile à c o m p r e n d r e , m a i s n ' e s t f i n a l e m e n t p a s sa t i s fa i san te , 
car o n a t t e n d a priori d ' u n e p e i n t u r e d e cet te p é r i o d e q u ' e l l e t r a n s p o s e visuel ­
l e m e n t l ' a c m é d ' u n e s u c c e s s i o n d ' a c t i o n s . C o n s i d é r a n t cela , u n a u t r e t y p e 
d ' i n t e r p r é t a t i o n p o s s i b l e p e u t se b a s e r s u r le fa i t d ' e n r e s t e r à l ' é t u d e d ' u n 
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« e s p a c e d e j eu » e n t r e l ' i m a g e et le texte , cet e s p a c e d e jeu « n ' é t a n t p a s à c o m ­
b le r i n t e l l e c tue l l emen t »". L'h is to i re d e l ' a r t p e u t e n ef fe t à b o n d r o i t s ' a c c o r d e r 
à r e c o n n a î t r e l ' ex i s t ence d ' u n e te l le m a r g e d ' i n t e r p r é t a t i o n . Il n ' e n d e m e u r e 
p a s m o i n s l ég i t ime d ' a n a l y s e r h i s t o r i q u e m e n t ces p e i n t u r e s e n e s s a y a n t d e se 
s o u s t r a i r e a u x p r é s u p p o s é s m o d e r n e s se lon l e sque l s les œ u v r e s p o u r r a i e n t se 
r é d u i r e à l e u r s s o u r c e s n a r r a t i v e s . 
O n n ' a v a n c e r a a u f o n d r i en d e n o u v e a u en d i s a n t q u e la r e l a t i on a u x 
p e i n t u r e s , c o m m e les m a n i è r e s d e l es c o n s i d é r e r , s e s o n t m o d i f i é e s e n t r e le 
x v r s iècle et la f in d u xvnr siècle ­ à l ' é p o q u e , e n fai t , à l a q u e l l e Rossi e x p r i m e 
s o n i n c o m p r é h e n s i o n c o n c e r n a n t le m o d e d e réc i t s t r u c t u r a n t Le Festin des 
dieux d e Bellini . 
L 'é tude s u i v a n t e é m a n e d e ces p r é m i s s e s : elle p r o p o s e d e recons t ru i re le 
m o d e d e r écep t ion idéa l p r o p r e a u Cinquecento p o u r le cycle d e p e i n t u r e s d u 
c a m e r i n o d e Ferrare 7 . D a n s cet te p e r s p e c t i v e , n o u s c h e r c h e r o n s à savo i r c o m ­
m e n t les œ u v r e s d e Bellini et d u Titien on t été cons idérées , c o m m e n t elles on t été 
c o m m e n t é e s , et d e m a n i è r e p l u s généra le , en quo i consis ta i t leur fonct ion . Ces 
œ u v r e s fa isaient par t i e d e l ' o r n e m e n t d ' u n e pièce qu i était à l ' u sage p r i v é d u d u c 
et qu i avai t d o n c été p e n s é e en t e rmes â'otiunf. Elles re levaient d e cond i t ions d e 
récept ion q u e n o u s n e p o u v o n s négliger, si n o u s v o u l o n s c o m p r e n d r e les s t ruc­
tu res d e s images . 
M a i s la r econs t ruc t ion d e cet te s i t ua t i on d e r écep t i on n ' e s t c e p e n d a n t p a s 
u n e f in e n soi. Si l ' on su i t l ' h y p o t h è s e se lon l aque l le les p r é s u p p o s é s d e c o m ­
p r é h e n s i o n d e s c o n t e m p o r a i n s d e l ' œ u v r e s o n t i d e n t i q u e s à ceux d u pe in t r e , il 
n o u s f a u t auss i r e c o n s t r u i r e les c o n d i t i o n s d e p r o d u c t i o n d e s images" . Ains i , 
d a n s cet te pe r spec t ive , la r eche rche s u r la r écep t ion , c o n s t i t u e u n e h e u r i s t i q u e 
d e l ' in terpré ta t ion 1 " . Elle p e u t a ide r à c o m b l e r l ' écar t e n t r e le pub l i c d e l ' é p o q u e 
et les p r é s u p p o s é s d e c o m p r é h e n s i o n d e s i n t e r p r è t e s m o d e r n e s , et p e u t recons ­
t ru i re le savo i r cul ture l qu i pré s ida i t à la p r o d u c t i o n d e s p e i n t u r e s , et d o n t l ' a r ­
t is te p o u v a i t s u p p o s e r qu ' i l r é p o n d a i t à l ' a t t en te d e ses c o n t e m p o r a i n s . 
Le cycle, jusqu ' i c i cons idé r é d a n s le c a d r e d ' u n e t r ip le i n t e r roga t ion p o r ­
t an t à la fois s u r son p r o g r a m m e , s u r les re la t ions en t r e les c o n t e n u s d e c h a c u n 
d e s t ab leaux , et s u r la r ep ré sen t a t i on d u c o m m a n d i t a i r e d a n s les i m a g e s n e sera 
p a s ici i n t e r p r é t é d e m a n i è r e n o u v e l l e ­ a u s e n s l i t t é ra l d e ce t te e x p r e s s i o n . 
N o t r e p r é s e n t e réf lexion serv i ra à m e t t r e en é v i d e n c e u n e a u t r e d i m e n s i o n d u 
sens d e s p e i n t u r e s . En ef fe t , ces p e i n t u r e s , a u x y e u x d e l e u r s c o n t e m p o r a i n s , 
re levaient d ' u n e é l o q u e n c e qui prena i t u n e f o r m e d i f f é r en t e d e ce q u e Rossi et 
u n e par t i e d e la recherche m o d e r n e a t t e n d e n t d e l ' é loquence . 
LE CAMERINO COMME STUDIOLO 
Si l 'on ne se base p a s a v a n t tout , c o m m e le v e u t le c o n s e n s u s actuel d e la 
recherche, s u r l ' é t u d e d e sa f o r m e et d e son o r n e m e n t , le c a m e r i n o d ' A l a b a s t r o 
d ' A l p h o n s e d 'Es t é p e u t être cons idé ré c o m m e u n o r g a n i s m e spat ial à la fois c o m ­
p lexe et s a v a m m e n t é laboré . C o m m e n o u s l ' a v o n s di t , la loca l i sa t ion d e cet te 
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3Sso Dossi, Énée à l'entrée des Champs ayséts, c. 1522. Ottawa, musée des Beaux-Arts du Canada. 
pièce reste inexpl iquée, et sa fonct ion i nconnue a été recouver te pa r les qualifi­
catifs d e « camer ino », d e « camer ino d 'a l abas t ro » et d e « s tud io » ". Elle se t rou­
vait soit d a n s la via coper ta ­ u n passage entre le châ teau et le pa lazzo duca le ­ , 
soit d a n s u n e galerie avoisinante1 2 . Elle contenai t probab lemen t , out re le cycle 
d e pe in tu res lié aux Bacchanales, des reliefs en m a r b r e d e l 'atelier d ' A n t o n i o 
L o m b a r d o . La p l u s g r a n d e p a r t i e d e ces n o m b r e u s e s œ u v r e s , c o n s e r v é e s 
a u j o u r d ' h u i à Saint ­Pétersbourg, et qui comprena i t des o r n e m e n t s f igurat i fs et 
f lo raux , a é té t ou t e fo i s c o n s i d é r é e c o m m e a p p a r t e n a n t a u s t u d i o d i M a r m o 
adjacent et p lus petit11. U n e frise exécutée par Dosso Dossi deva i t s u r p l o m b e r 
les tab leaux (fig.2)". Les sources concernan t l ' o rnemen t établ issent qu' i l da t e d e 
l ' année 1514, lo r sque Giovann i Bellini signa son Festin des dieux et reçut p o u r 
cela u n e r é m u n é r a t i o n " . Mais d a n s ces m ê m e s sources, ni le t h è m e imposé au 
peintre , ni la manière d o n t a été passée la c o m m a n d e ne sont c la i rement expli­
cités. Il est d e m ê m e difficile d e savoir si cette œ u v r e était cons idérée c o m m e la 
premiè re pe in tu re d ' u n cycle p o u r lequel il y avai t un p r o g r a m m e élaboré et 
fixé pa r écrit. La seule référence à ce sujet est u n e observa t ion d e l ' human i s t e et 
poète Mar io Equicola qui justifie, en 1511, d a n s u n e lettre à Isabelle d 'Esté , u n 
sé jour d e p lus i eu r s jours d a n s le châ teau d e son f rère A l p h o n s e convalescent : 
« La cause en est le décor d ' u n e pièce où sont prévues six fabule ou historié. Je 
viens d e les t rouver et les lui ai t r ansmises p a r écrit » '". Toutefois il fau t suppo­
ser q u ' E q u i c o l a et le duc , d a n s leur déf in i t ion d u p r o g r a m m e , n ' é t a i en t pas 
allés p lus loin q u e la concep t ion d e s su je ts d e s p e i n t u r e s et d e s sources tex­
tuelles les p lus impor tan tes . En effet, la c o r r e s p o n d a n c e des années su ivantes 
ne m e n t i o n n e a u c u n e indicat ion p lus précise adressée aux pein t res concernan t 
u n tel p r o g r a m m e , et l ' absence d u s ixième tableau ­ sans d o u t e le « Tr iomphe 
d e Bacchus » c o m m a n d é à Raphaë l ­ n e semble p a s avoi r p o s é d e prob l ème 
part iculier . En défini t ive , les c o m m a n d e s success ives ­ la dern iè re pe in tu re a 
été c o m m a n d é e à Titien dix ans après la rédact ion d e cette lettre ­ cont redisent 
l 'exis tence d ' u n p r o g r a m m e con t ra ignan t , d o n t la recons t ruc t ion reste néces­
saire p o u r la c o m p r é h e n s i o n d e s pein tures . Pour compara i son , il en va tout a 
fait d i f f é r e m m e n t d e la c o m m a n d e d ' Isabel le d 'Es té au Pérug in d ' u n « combat 
d e la vo lup t é contre le vice » p o u r son s tud io lo d e Mantoue . Isabelle envoya au 
Pérug in u n p r o g r a m m e déta i l lé et lui d o n n a la direc t ive expl ic i te d e n e pas 
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in t rodui re d ' au t r e f igure d a n s l 'œuvre1 7 . Le hau t degré d e descr ipt ion textuelle 
d ' u n e telle c o m m a n d e p o u r u n e pe in tu re (allégorique) est ici évident , et il t rans­
para î t d a n s la pe in tu re d u Pérugin . Celle­ci p e u t être d a n s u n e large m e s u r e 
carac tér i sée c o m m e re levant d ' u n « w r a p p i n g [.. .] of verba l s t a t e m e n t s »18 ­ , 
mais elle cons t i tue en cela u n e except ion, et pas u n i q u e m e n t p o u r ce qui est des 
tableaux d e galerie d u Cinquecento. 
Presque deux ans après l 'accrochage d u Festin des dieux d e Bellini, le d u c d e 
Ferrare passa trois autres c o m m a n d e s : à Fra Bar to lommeo p o u r u n e « Adora t ion 
d e Vénus »", à Raphaël pou r le « Triomphe d e Bacchus »20, ainsi qu 'à son peintre 
d e cour Dosso Dossi pou r u n e pein ture représentant Vulcain21. Le choix d e ces 
qua t re peintres est éclairant pou r considérer le p r o g r a m m e d e la pièce au­delà 
des références textuelles : c'était explici tement l ' intention d u d u c d 'obteni r p o u r 
son camer ino , avec le vénit ien Bellini, le florentin Fra Bartolommeo, le romain 
d ' adop t ion Raphaël , et le ferrarais Dossi, les représentants des principales écoles 
d e pein ture d'Italie. D'ail leurs Bellini signa son œ u v r e d ' u n e manière inhabituelle 
p o u r lui : « Giovanni Bellini Venetus ». En plus d ' u n e prétent ion à l 'universali té, 
ce projet relève d u t hème d u paragone et crée u n e si tuation d e réception bien spé­
cifique pou r les peintures : leur specta teur peu t et doit compare r c o m m e n t des 
thèmes semblables sont représentés par différents artistes qui sont ici les repré­
s e n t a n t s d ' u n e i den t i t é a r t i s t i que rég iona le s ingu l iè re . La s œ u r d ' A l p h o n s e , 
Isabel le d 'Es té , avai t c o m m a n d é les p e i n t u r e s p o u r son s t u d i o l o à p a r t i r d u 
m ê m e concetto. Elle par le in i t ia lement d e son in ten t ion d ' e n g a g e r les « excel­
lenti pictori che s o n o al p r é s e n t e in Italia », ce qui v e u t di re q u e c h a c u n d e s 
tableaux devai t être considéré d e manière compara t ive : le tableau d u Pérugin 
deva i t « a n d a r e al p a r a g o n e d e li q u a d r i del M a n t e g n a » et la pe in tu re d e Costa 
«ser rà a stare al paragone délie altre»2 2 . Deux aspects consti tutifs d u n o u v e a u 
genre qu 'es t le tableau d e collection privée sont ici rassemblés : en premier lieu le 
s o u h a i t d ' a v o i r « q u e l q u e chose d e la m a i n » d ' u n ar t i s te i m p o r t a n t , c o m m e 
Vasari le formula à propos d u Festin des dieux d e Bellini21; en second lieu le désir 
d' invi ter chaque peintre à d o n n e r u n e interprétat ion picturale d u p r o g r a m m e qui 
soit différente d e celles d e ses « concurrents ». 
Ce projet ambi t i eux d e création d ' u n e sor te d e p lan t ransversa l ent re les 
écoles i ta l iennes d e pe in tu re les p lus r e n o m m é e s deva i t p o u r t a n t échouer . Fra 
Bar to lommeo et Raphaël m o u r u r e n t sans avoir c o m m e n c é l ' exécut ion d e leur 
tableau. Seule l ' œ u v r e d e Dossi (qui n 'es t p lus identif iable) p u t être accrochée 
d a n s le camer ino . Ainsi , a u d é b u t d e l ' année 1518, A l p h o n s e d ' E s t é sollicita 
Titien p o u r l'Offrande à Vénus (fig.9)24 q u e Fra Bar to lommeo n ' ava i t p u m e n e r à 
bien. L'année su ivan te l'Offrande à Vénus recueillit expl ic i tement les f a v e u r s d u 
duc , p u i s q u e le Vénitien se vit confier les c o m m a n d e s d e deux aut res pe in tures : 
d ' a b o r d Bacchus et Ariane (1520­1523, fig.i3)2\ pu i s La Bacchanale des Andriens 
(1523­1525, fig.ll)26. Le cycle semble avoir été ainsi achevé. Vasari par le d e ces 
tableaux d a n s l 'édi t ion Giunt ina d e ses Vies21. Trente a n s p lus ta rd , à l 'occasion 
d u t r a n s p o r t d e s p e i n t u r e s à Rome , A n n i b a l e Roncagl ia , l ' e n v o y é d e s Este, 
décr i t préc i sémen t les cinq pein tures , et d o n n e des ind ica t ions su r leur accro­
c h a g e d a n s le c a m e r i n o . Cet a c c r o c h a g e p e u t ê t re r econs t ru i t avec q u e l q u e 
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C A M E R I N O 
6.16 mx £ .£2m 
F e o s t of 
t h e G o d s 
w i d t h : 
1.8ftm 
A n d r i n n s 
w i d t h : 
1 9 3 m 
B a c c h u s 
and 
A r i o d n e 
width : W o r s h i p l os t 
1.90m of V e n u s D o s s o 
o r i g i n a l width: w i d t h 
about 1.77 m unknown 
3. Reconstitution du camerino d'Alabastro. 
vra i semblance (fig. 3) : su r le m u r 
le p l u s l o n g se t r o u v a i e n t - en 
c o m m e n ç a n t p a r la g a u c h e ­
Bacchus et Ariane, La Bacclianale 
des Andriens, ains i q u e Le Festin 
des dieux de Bellini, alors q u e sur 
la paroi la plus étroite était accro­
chée, à côté d e L'Offrande à Vénus 
d e Titien, la p e i n t u r e d e Dossi2*­
P o u r d é f i n i r le m o d e d e récep­
t ion d e s œ u v r e s , n o u s d e v o n s 
dé te rminer le contexte originaire 
d e s d i f f é r e n t e s « B a c c h a n a l e s » , 
ainsi q u e la n a t u r e d u camer ino . 
C e c a m e r i n o deva i t cons is ter en 
u n studiolo, d o n t la genèse typo­
logique et la fonction ont été bien 
étudiées . Mais la des t ruc t ion d e 
la s t ruc ture originale de la pièce, 
c o m m e sa res t i tu t ion m o d e r n e s o u s la f o r m e d ' u n e galer ie d e pe in tu re s conçue 
d e la m a n i è r e la p lus pur i s t e qui soit, on t e m p ê c h é l ' examen d e l ' a r t icula t ion 
s t ructure l le des pe in tu re s au sein d e l eur contexte et d e leur dispos i t ion d ' o r i ­
gine2'1. U n studiolo a se lon W o l f g a n g L i e b e n w e i n a v a n t t o u t d e u x carac tér i s ­
t iques : t ou t d ' a b o r d sa fonc t ion d e c h a m b r e d ' é t u d e et d e conse rva t ion d ' u n e 
collection, puis sa s t ruc ture archi tectonique et sa posit ion spat iale d a n s le palais™. 
Cet te d e r n i è r e ca rac té r i s t i que se r e t r o u v e d a n s le c a m e r i n o d e Fer ra re qu i est 
d e pe t i t e taille et se t r o u v e au sein d e s a p p a r t e m e n t s p r i v é s " . La l ec tu re d e s 
ra res d o c u m e n t s t r a i t an t d e la p a r t m o b i l e d e sa d é c o r a t i o n est c e p e n d a n t ren­
d u e dif f ic i le p a r le fai t q u e l ' on i g n o r e si les œ u v r e s é t u d i é e s se t r o u v a i e n t 
d a n s le c a m e r i n o 
o u d a n s le s t u d i o 
d i M a r m o c o n t i ­
gu . Cela p e u t être 
c o m p r i s c o m m e 
u n e indica t ion d e 
l ' h o m o g é n é i t é et 
d e la c o m p l é m e n ­
t a r i t é d e s d e u x 
p i è c e s . D u p o i n t 
d e v u e d e la d o ­
c u m e n t a t i o n , la 
q u a l i f i c a t i o n d e 
« c a m e r i n o d ' a l a ­
b a s t r o » e s t r é ­
4. Reconstitution du camerino d'Alabastro. s e r v é e a u x deUX 
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pièces considérées ensemble1 2 . Une telle s t ruc ture doub le n e serait p a s inhabi­
tuelle p o u r un studiolo. Le s tudio lo vra i semblab lement le p lus familier au duc'1 , 
c'est­à­dire celui d e sa s œ u r Isabelle d'Esté, q u e ce soit d a n s sa première ou d a n s 
sa seconde disposi t ion, était const i tué d e deux pièces ayant chacune u n e uni té 
fonctionnelle : u n camer ino lambrissé avec des peintures , et u n e grotta avec des 
reliefs. Dans la première disposi t ion d u s tudio lo d u castello di San Giorgio, cette 
grotta se t rouvai t en dessous d u camer ino . Dans la seconde dispos i t ion d e la 
corte Vecchia d e M a n t o u e elle était à côté d u camer ino. Elle contenai t la f a m e u s e 
collection d ' an t iques d'Isabel le*. 
Il existe toute u n e série d e d o c u m e n t s concernant la const i tut ion d ' u n e col­
l e c t i o n p a r A l p h o n s e d ' E s t é a u c o u r s d e s d e u x p r e m i è r e s d é c e n n i e s d u 
Cinquecento. U n d o c u m e n t da tan t d e l ' année 1517 r appor t e l 'existence d e « vas­
setti et f igur ine an t ique et m o d e r n e i di m a r m o r i di mettal » qui se seraient t rou­
vés d a n s u n e pièce ornée d e reliefs en marbre ' 5 . Il par le aussi d e peti ts bronzes 
a n t i q u e s et m o d e r n e s , qu i p o u v a i e n t cons t i t ue r l ' é l é m e n t le p l u s i m p o r t a n t 
d ' u n e collection d e la Renaissance*. Dans le m ê m e ordre d ' idée , le peint re d e 
cour Dosso Dossi fu t p a y é en 1517 p o u r l 'acquis i t ion d e vases et d e g e m m e s 
p o u r le « s t u d i o n o v e ». O n d e m a n d a aussi à Raphaë l et Titien d e chercher à 
Rome et à Venise des ant iques propres à enrichir cette collection17. Titien devai t 
éga lement concevoir des modèles p o u r des vases en verre et superv i se r leur réa­
lisation à M u r a n o w . O n t rouve d e plus des indicat ions concernant u n e g r a n d e 
armoi re d e cabinet d a n s laquelle étaient conservées des monna ie s et des médai l ­
les, et don t la por te avai t été ornée par Titien d ' u n e représenta t ion d u « Denier 
d e César » pa r allusion à ce q u e l ' a rmoire contenait1". Toutes les pièces citées ici 
sont t yp iques d e l ' o rnemen t d ' u n studiolo vers 1500, mais elles ne concernen t 
que ce qui relève des artificialia. Il n ' y a a u c u n e référence à des pièces d e collec­
tion qui relèvent des naturalia c o m m e des pierres précieuses, des cristaux, des 
coquillages, ou qui sont des objets sacrés c o m m e les vases d ' a rgen t ou d'or , très 
souven t ment ionnés p o u r les studioli d u Quattrocento*'. Mais si l 'on ne peu t en 
a u c u n cas, f au t e d e p r e u v e d o c u m e n t a i r e , conc lu re q u e les naturalia é ta ien t 
absen t s d u s t u d i o l o d ' A l p h o n s e , n o u s p o u v o n s s u p p o s e r qu ' i l s a v a i e n t u n e 
moind re impor tance q u e les œ u v r e s art is t iques. Ainsi se manifes te d a n s le cas 
précis d u c a m e r i n o d e Ferrare u n e évo lu t ion d a n s la g e n è s e d e s collect ions. 
Cette évolut ion consiste d a n s le passage d ' u n e c h a m b r e d u trésor à la fois pro­
fane et spiri tuelle à u n e c h a m b r e ar t is t ique « d a n s laquelle les objets sont appré ­
ciés en t e rmes esthét iques, et ne sont p lus accumulés en fonction d e leur valeur 
maté r i e l l e»" . Cela expl ique la p r é d o m i n a n c e d e pe in tures d e g r a n d fo rmat d e 
peintres renommés 4 2 . En ce qui concerne l 'ut i l isation et la fonct ion d e la pièce, 
cette muta t ion a des conséquences d a n s la s t ruc ture d e la collection : s'il est éta­
bli q u ' A l p h o n s e d 'Es té lisait d a n s son studiolo4 1 , et q u e les m a x i m e s otium et 
quietas s o n t f o r m u l é e s expressis verbis e n l e t t r e s c a p i t a l e s s u r le re l ief d e 
L o m b a r d o (fig.5)44, ces fonct ions originaires d u studiolo n e co r r e sponden t q u ' à 
l 'un des aspects d ' u n e util isation mult ip le . Le camerino n 'es t p lus réduct ib le à 
u n e c h a m b r e d ' é t u d e pr ivée selon l ' idéal d e Pétrarque d ' u n e pièce d ' é t u d e reti­
rée d a n s laquel le les objets se rva ien t l ' é t u d e et l ' i l lus t ra t ion d e ce qu i est lu4­. 
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5. Antonio Lombardo, Relief avec décor floral et aigles, 1507-1515, marbre. Liechtenstein 
collection Princière. 
tmiit. 
Le studiolo tend à devenir une pièce art is t ique qui est présentée aux vis i teurs* 
et d a n s laquelle on se retire p o u r tenir des discussions inspirées par la collec­
tion. Dans cette pièce le d u c s'est aussi vra isemblablement consacré à l 'exercice 
actif des arts, et spécialement aux arts t radi t ionnel lement est imés à Ferrare : la 
m u s i q u e et la poésie47. Le « dia logue intérieur » d u Trecento qui retranscrit méta­
pho r iquemen t les lectures des écrivains ant iques et modernes , est d e v e n u un 
dia logue réel d a n s une société où la sociabilité et la discussion sur les produc­
t ions in te l l ec tue l les et a r t i s t i q u e s o c c u p a i e n t u n e p lace p r i m o r d i a l e " . Les 
œuvres littéraires n'étaient plus lues « d a n s la petite chambre calme », en discu­
ter faisait p o u r ainsi dire part ie in tégrante de la lecture. Cela est d 'a i l leurs pré­
cisément établi p o u r la lecture de YOrlando Furioso de Ludovic Arioste à Ferrare 
même4". Q u a n t aux contenus idéels de la recreazione et d u diletto, traditionelle­
men t associés à la fonct ion d ' u n studiolo'", ils doivent vra isemblablement être 
ra t tachés à ces pra t iques passées : on aura m e n é ici en tou te conscience une 
visant à t ransmet t re u n idéal ant ique compor tementa l et social. La na ture d u 
studiolo se modi f ie aussi avec la m u t a t i o n d e la s t ruc tu re d e collection. Son 
ouver tu re vers l 'extérieur est liée au projet d u propriétaire d e présenter sa col­
lection et de se représenter avec elle. À cette occasion, la collection sert moins 
l 'exposition de la richesse pure , matérielle, d u collectionneur, que l 'exhibition 
d e son savoir et d e son goût , d o n t t é m o i g n e la for te concent ra t ion d 'obje ts 
d 'or ig ine ant ique ou relevant des artificialia*1. La collection t émoigne d e l 'apti­
tude d e son « créateur » à dis t inguer d u c o m m u n ce qui a d e la valeur, et elle 
d é m o n t r e qu ' i l est d a n s la s i tua t ion d ' o b l i g e r les pe in t r e s i ta l iens les p l u S 
r enommés à se rassembler pour consti tuer un paragone. 
Malgré tout l ' intérêt que représente l 'évolution des collections et d e leur 
genèse, on ne saurai t négliger le contexte d a n s lequel se si tue le studiolo. En 
fait ce contexte est à la fois his tor ique et spatial. Les peintures de Titien et de 
Bellini fa isa ient par t i e d ' u n ensemble p lus vas te c o m p o s é â'artificialia mais 
aussi vra isemblablement de imturnliiV2, et cela déterminai t , c o m m e nous v ou­
dr ions le montrer , leur structure. 
Ce poin t n 'a pas été négligé seu lement d a n s le cas des Bacchanales. L e 
m a n q u e d 'a t tent ion au contexte des œuvres d 'a r t est un dé fau t déjà constaté de 
l 'histoire de l ' a r t" . Les peintures d e Bellini et de Titien doivent être considérées 
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c o m m e les parties d ' u n cycle, et non c o m m e des tableaux isolés. Mais les cher­
cheurs les cons idèren t en premier lieu c o m m e des œ u v r e s i n d é p e n d a n t e s et 
s ' intéressent donc prior i ta i rement à l 'origine d u tableau. Sans vouloir nier la 
signification d ' u n tel m o m e n t initial p o u r le camer ino d ' A l p h o n s e d'Esté, les 
p e i n t u r e s d o i v e n t être cons idé rées c o m m e a p p a r t e n a n t à u n e collect ion en 
mutation5 4 . Les condit ions d e réception inhérentes aux studioli duren t vraisem­
blablement déterminer la structure des tableaux, c o m m e dans le cas de l ' icono­
graphie conçue par Equicola. Mais, au lieu d 'é tud ie r ce contexte, les chercheurs 
ont soulevé la quest ion de l 'existence ou non d ' u n p r o g r a m m e " , avant d e se 
poser généra lement une aut re quest ion : celle d e savoir si la signification des 
tableaux relève d e contenus allégoriques ou polit iques, ou si les tableaux « ne 
signifient rien », ce qui ne const i tue pas un ques t ionnement assez approfond i . 
P o u r no t r e par t , n o u s a i m e r i o n s a b o r d e r ce p r o b l è m e d e la récep t ion 
idéale des pe in tures selon la fo rmule d u « doub le plaisir » aux tableaux, que 
Sperone Speroni a é légamment qualifié de diletto dei sensi et diletto deU'intelletto, 
et nous allons commencer par le premier % . 
LE FESTIN DES DIEUX DE GIOVANNI BELLINI : MAGNIFICENCE ET ABONDANCE 
A p p e l é d ' o r d i n a i r e Le Festin des dieux (fig. 1) d e p u i s la d é c o u v e r t e p a r 
Edgar Wind d e sa source littéraire d a n s Les Fastes, le capolavoro de Bellini est 
considéré comme une représentation d u mythe de Priape et Lotis. Dans son grand 
calendrier des fêtes, qui explique 
l ' o r i g i n e d e s n o m s d o n n é s 
a u x j o u r s d e f ê t e s r o m a i n e s 
et d e s t r a d i t i o n s qu i l eu r s o n t 
reliées™, O v i d e décrit comment 
fut institué le sacrifice d e l ' âne 
le jour d e l'Agonalia. Lors d ' u n 
festin en l ' h o n n e u r d u dieu du 
vin, Priape, le dieu des jardins , 
s ' e s t a p p r o c h é d e la n y m p h e 
Lotis « blanche comme la neige » 
(« niveae »), qui était endormie à 
l 'écart (fig. 6) : « Il jubile et, rele­
vant sa robe à partir des pieds, il 
était en bonne voie pour réaliser 
ses v œ u x lo rsque b r u s q u e ­
ment l 'âne du vieux Silène com­
mence à braire et réveille Lotis. 
Priape devient la risée des dieux 
à cause de sa lubricité manifeste, 
et il se venge en déc idan t que 
l 'âne sera l 'animal qui lui serait 
t 
6. Giovanni Bellini, ht Festin des dieux (détail) 1514. 
Washington, National Gallery of Art. 
320 Programme et invention dans l'art de la Renaissance 
sacrifié à L a m p s a k o s d a n s l 'Hel lespont 6 0 . Si Bellini s 'es t au tor i sé u n e cer ta ine 
liberté avec le texte d ' O v i d e ­ il ne mont re aucune scène nocturne, l 'âne ne crie 
pas, et les dieux ne réagissent pas à l 'acte d e Priape ­ les identifications opérées 
par Wind d e la n y m p h e vêtue d e blanc en Lotis, ainsi q u e d u jardin et d u dieu de 
la fécondité au m e m b r e dressé, sont néanmoins convaincantes"1. 
P o u r t a n t , c o m m e n o u s l ' a v o n s v u , le fai t q u e cet te p e i n t u r e n e corres­
p o n d e pas aux énoncés d e ce type d e storia pose problème. Pour c o m p r e n d r e la 
concept ion picturale de Bellini, il fau t en premier lieu voir c o m m e n t est décrit le 
sujet d u tableau. D ans la descr ipt ion d e Roncaglia en 1598, le tableau est men­
t ionné c o m m e « q u a d r o di m a n o di Giovanni Bellini Veneto d o v e era dip in to u n 
p u t t i n o che tira v ino d a u n a maste l l ino con altre f igure , et u n paese fa t to di 
m a n o di Tiziano » 1 Vasari le décrit plus préc isément d a n s la Vitn d e Titien : 
« Alfonso di Ferrara [...] voile che vi fussero anco délie pitture di mano di Gian Bellino; 
il quale fece in un'altra faccia un tino di vermiglio, con alcune baccanti intomo, sona­
tori, satiri ed altri maschi e femine inebriati, ed appresso un Sileno, tutto ignudo e 
molto bello, a cavallo sopra il suo asino, con gente attorno che hanno piene le mani di 
frutte e d'uve : la quale opéra in vero fu con molta diligenza lavorata e colorita, intente 
che è délie più belle opère che mai facesse Gian Bellino, sebbene nella maniera de' 
panni è un certo che di tagliente, secondo la maniera tedesca ; ma non è gran fatto, 
perché imité una tavola d'Alberto Duro fiammingo, che di que' giorni era stata con­
dotta a Vinezia e posta nella chiesa di San Bartolomeo, che è cosa rara e piena di moite 
belle figure fatte a olio. Scrisse Gian Bellino nel dette tino queste parole : loanes Bellimt* 
Vendus p. 1514 ; la quale opéra non avendo potuta finire del tutto, per esser vecchio, fu 
mandato per Tiziano, corne più eccelente di tutti gli altri, acciô che la finisse » a . 
Les deux auteurs ne désignent donc pas la peinture c o m m e une storia et ne 
ment ionnent pas l 'histoire de Priape et Lotis"1. Ils la décrivent plutôt c o m m e une 
s imple assemblée d e per sonnes au tou r d ' u n tonneau d e vin. Vasari ment ionne 
seulement le fait que son origine est à t rouver d a n s la mythologie ant ique^ . La 
question se pose donc d e savoir si l 'épisode Priape­Lotis lui était inconnu ou s'il 
ne lui semblait pas impor tant de le mentionner. En ce qui concerne cette question, 
il est vrai que pou r Ovide aussi la dimension proprement ant ique d e cette histoire 
semble avoir u n e moindre impor tance que la scène el le­même : dans le récit qu'il 
fait d e ce qui se passe entre Priape et Lotis, la description des origines d e la fête de 
VAgonalia occupe seulement la deux ième partie. De plus, c o m m e le fera Vasari, 
O v i d e d é p e i n t l o n g u e m e n t la fête et ceux qu i y p r e n n e n t p a r t . Il p a r l e d e la 
« t roupe » composée d e ceux qui sont « dévoués à Vénus » ­ ce sont les Pans et les 
Satyres ­ , et de déesses des fleuves et d e la c a m p a g n e solitaire ­ c'est­à­dire les 
n y m p h e s des sources et des forêts ­ ; il é v o q u e aussi Silène qui m o n t e un âne, 
a ins i q u e Priape"". Mais il ne p a r l e p a s d e s d i e u x o l y m p i e n s ­ c ' e s t ­ à ­ d i r e 
Dionysos enfant , Sylvain, Mercure, Jupiter, Cybèle et Neptune , ainsi que Cérès et 
Apollon ­ qui peuven t être identifiés d a n s la peinture , c o m m e l'a mont ré John 
Walker qui a reconnu leurs attributs"7. Ovide décrit ainsi le festin : 
« Une fois qu'ils eurent trouvé un bosquet digne de leur joyeux festin, ils s'étendi­
rent sur des lits revêtus de gazon. Liber [c'est­à­dire Bacchus| versait les vins, 
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chacun s'était procuré une couronne, un ruisseau fournissait largement l'eau pour 
le mélange (avec le vin). Les naïades étaient présentes, les unes avec les cheveux 
épars, qui ignoraient le peigne, les autres avec une coiffure ajustée d'une main 
habile. L'une porte, pour servir, la tunique relevée au­dessus des mollets, l'autre, 
en dégrafant sa robe, a découvert sa poitrine ; celle­ci montre son épaule, celle­là 
traîne son vêtement à travers l'herbe ; nuls liens n'enserrent leurs pieds délicats. 
Ainsi elles allument de douces ardeurs, les unes chez les satyres, les autres chez toi 
dont les tempes sont ceintes de pin'*; elles t'enflamment toi aussi, Silène, dont la 
sensualité est insatiable : ton libertinage ne te permet pas de vieillir »w. 
Il y a des concordances patentes entre le tableau et le texte dans la descrip­
tion des divinités. Ovide décrit celles­ci avec une singulière précision, et Bellini, 
dans sa transposition picturale, en fait de même. Cela se remarque particulière­
ment en ce qui concerne la coiffure des Naïades : l 'une a une chevelure tombant 
naturellement sur les épaules, l'autre « une coiffure ajustée d 'une main habile 
(arte manuque) ». Mais il faut remarquer que la peinture a adouci l'« ardeur » des 
Satyres, des Pans et du Silène telle que l'a décrite Ovide7". Ils sont plutôt occupés 
à servir les dieux olympiens étendus sur le gazon et portent pour cela des plats 
de porcelaine, qui selon Vasari contenaient des fruits et des grappes de raisin. La 
magnificence et la diversité des récipients représentés dans la peinture saute aux 
yeux du spectateur : à côté de la céramique écrue et des plats de porcelaine bleue 
et blanche (qui au début 
du siècle étaient importés 
de Chine7 I) , l 'on t rouve 
u n e c o u p e en ver re de 
grande valeur, un gobelet 
en étain, un pichet d'eau, 
ains i q u ' u n e ca ra fe en 
verre que Bacchus enfant 
emplit de vin (fig.7). 
Giovanni de Rossi 
se p r é o c c u p a de cet te 
magnificence et la relia 
au fait étonnant de trou­
ver ici u n e bacchanale 
sans signes d'exubérance 
ni d'ivresse. Cela l'amena 
à déc r i r e le su je t de la 
peinture d'une toute autre 
m a n i è r e : « ne l la t e la , 
a l t ro n o n s ias i v o l u t o 
r a p p r e s e n t a r e , c h e le 
Divinità venute a gustare 
i frutti délia terra »72. Ce 
qu'il développa plus loin 7. Giovanni Bellini, Le Festin des dieux (détail) 1514. Washington, 
en ces t e rmes : National GaOery of Art. 
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« Potrebbe forse alcuni in questo dip into riconoscere u n allegoria in cui si vogl ia 
esprimare la nécessita , che délia bevanda e del cibo hanno gli uomini di qualun-
que stato, o c o n d i z i o n e essi s ieno, e direi quasi una di lataz ione del l 'antico detto 
- Sine Cerere et Bacclw friget Venus - Volendo pensare cosi ogni N u m e verrebbu a 
rappresentare la classe d'uomini cui presiede. Saturno i vecchi , G i o v e i potenti , 
Plutone i ricchi Apol lo . [...] Ma ritorno ai sogni , q u a n d o altro pure a dirvi mi 
resta » 
Son i n c o m p r é h e n s i o n d e la s t ruc tu re n o n n a r r a t i v e d e cet te p e i n t u r e a 
a m e n é d e Rossi à pos tu le r q u e l ' an t ique express ion d e Térence « sans Cérès et 
Bacchus, Vénus se re f ro id i t » c o r r e s p o n d a i t au c o n t e n u d e l ' œ u v r e , avec u n 
sens a l légor ique p lus p r o f o n d . Il lui étai t poss ib le d e pos tu le r cela parce qu ' i l 
n e savai t p a s q u e les Fastes d ' O v i d e et le m y t h e d e Pr iape et d e Lotis éta ient les 
m o d è l e s l i t téraires d e la pe in tu re . Rossi déch i f f ra les d e u x f igures proches d u 
b o r d d r o i t d u t a b l e a u c o m m e é t a n t Bacchus et Vénus . Cet t e i n t e r p r é t a t i o n 
d é v e l o p p é e d e m a n i è r e encore hés i t an te a été repr i se pa r Jaynie A n d e r s o n qui 
exc lu t t o t a l e m e n t l ' h i s to i r e d e P r i a p e et Lotis c o m m e t h è m e d u t a b l e a u et 
p l a c e l ' a n t i q u e a d a g e d e Térence à la s o u r c e d e l ' i n v e n t i o n p r o p o s é e p a r 
Equicola. Elle veu t m ê m e c o m p r e n d r e cet a d a g e c o m m e la « m é t a p h o r e » d u 
cycle d a n s son e n s e m b l e ­ ici d 'a i l l eu rs son uti l isat ion d u t e rme d e m é t a p h o r e 
n ' e s t p a s claire74. Mais si cet te i n t e rp ré t a t i on para î t déjà incer ta ine , p u i s q u e 
d a n s les Bacchanales d u Titien les f ru i t s d e Cérès n e jouen t a b s o l u m e n t a u c u n 
rôle75, son vér i table prob lème , d u reste la r end c a d u q u e , se révèle l o r squ ' on se 
d e m a n d e c o m m e n t l ' o rd re s y n t a x i q u e d e la p h r a s e « s a n s Cérès et Bacchus, 
Vénus se r e f ro id i t » est t r ansposé d a n s la f o r m e i conique qu ' e s t la p e i n t u r e d e 
Bellini7". M ê m e en a d m e t t a n t la jus tesse d e cet te i n t e rp ré ta t ion , l ' in terac t ion 
affect ive en t re les p e r s o n n a g e s p o s e le p r o b l è m e d u genre auque l a p p a r t i e n t 
cette pe in ture . Ainsi cette in te rpré ta t ion , d o n t les deux carac tér i s t iques sont d e 
cons idé re r q u e cet te œ u v r e est s t r uc tu r ée d e m a n i è r e a l l égor ique et q u e les 
r a p p o r t s des f igures s ingul iè res les u n e s avec les au t res re lèvent d ' u n e f o r m u l e 
pic tura le s t ruc tu rée ve rba l emen t , est v r a i m e n t p e u conva incan te . Ce t ype d ' in ­
te rpré ta t ion relève en effet d ' u n e « textual isa t ion » d u tableau et pos tu l e l 'exis­
tence d ' u n sens « sp i r i tue l », d e n a t u r e l i ngu i s t ique , qui se s i tue ra i t s o u s la 
sur face d e l ' image. 
Malgré cela les in tui t ions d e Rossi et d ' A n d e r s o n do iven t être considérées 
c o m m e fécondes en ce qui concerne l ' in terpré ta t ion d u s ta tu t des p r o d u i t s agri­
coles d a n s le t ab leau . Si elle n e d é v e l o p p e m a l h e u r e u s e m e n t p a s ce qu ' e l l e 
avance , A n d e r s o n voit d a n s ces p r o d u i t s agricoles u n e al lusion aux activités d e 
la f a m i l l e d ' E s t é et à la m a n i è r e d o n t ce l l e ­c i s ' e n v i s a g e e l l e ­ m ê m e . 
His to r iquement , la pol i t ique agricole d e s souvera ins d e Ferrare d a n s la plaine 
d u Pô créa les condi t ions d u d é v e l o p p e m e n t d e la région qui fit d'e l le le grenier 
d e l 'Italie. De ce poin t d e vue , on peu t es t imer q u e les p r o d u i t s agricoles repré­
sentés d a n s le tableau renvoien t à ce fait historique7 7 . 
En fait, la c o m p r é h e n s i o n d e cette pe in tu re d a n s son contexte his tor ique 
et spa t i a l d o i t ê t r e t r o u v é e d a n s l ' i m b r i c a t i o n d e s d i f f é r e n t e s t h é m a t i q u e s 
q u e son t la fécond i té , la n a t u r e a b o n d a n t e et var iée , et la m y t h o l o g i e an t ique . 
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8. Giovanni Bellini, Le Festin des dieux (radiographie révélant le premier 
état de l'œuvre). Washington, National Gallery of Art. 
La m u l t i p l i c i t é 
d e s p e r s o n n a g e s 
d e cette peinture, 
comme la richesse 
d e la nature et la 
variété de la vais­
selle relèvent tou­
tes trois des caté­
gor ies d e l 'abon­
dance {copia) et de 
la variété (vnrietas) 
qui d é t e r m i n e n t 
la s t r u c t u r e d u 
tableau. Cela se re­
trouve aussi dans 
le modèle textuel, 
o ù O v i d e décr i t 
a ins i l e s a p p a ­
r e n c e s v a r i é e s 
d e s Naïades: « les 
unes a v e c l e s 
c h e v e u x é p a r s , 
qui ignoraient le peigne, les autres avec une coiffure ajustée d'une main habile ». 
Dans ce passage, le caractère naturel, informe, des chevelures des premières 
contraste avec le fait que les chevelures des secondes aient une forme, et une 
forme artificielle (« arte manuque »). Cette abondance et cette variété se retrou­
vent dans la manière même qui a présidé à la création de la peinture. Et cette 
manière fait écho à la richesse du contenu thématique. En effet, c o m m e l'ont 
montré les recherches techniques, les pigments qu'utilisa Bellini étaient à la fois 
purs, précieux et nombreux, et leur emploi dans la minutieuse élaboration du 
glacis produisit ce charmant chatoiement de couleurs7". Par cette subtilité et cette 
splendeur dans l'agencement des couleurs, Bellini démontra les véritables possi­
bilités offertes par l'invention vénitienne d'une peinture à l'huile™ au service de 
la caractérisation de la matérialité. Cela est particulièrement visible dans le miroi­
tement des vagues de la chute d'eau, dans les reflets lumineux des récipients de 
verre, dans la fraîcheur apparente et palpable des différents fruits, mais aussi 
dans les brillants glacis de la porcelaine et dans les chevelures raffinées des 
Nymphes"". D'ailleurs, l'on trouve vraisemblablement dans la dimension abon­
dante et variée d e cette œuvre la raison de la retouche partielle du fond du 
tableau qu'a effectuée Titien"'. Selon ce dernier en effet ce fond ne s'accordait pas 
bien avec le paysage de sa propre « Bacchanale ». Et suite à la retouche qu'il effec­
tua, la rangée d'arbres s'articule au paysage minéral peint de manière virtuose et 
magnifique, alors que dans son état initial elle se développait de manière mono­
tone à l'arrière du groupe de personnages (fig.8). La profusion du lapis­lazuli 
employé"2 (dont la valeur matérielle a dû tout de suite être évidente pour les 
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spec ta t eu r s d e l 'époque) renforce la s p l e n d e u r et la va leur d e la pe in tu re , et 
s imul tanément elle permet la variété d a n s l 'élaboration d u paysage. Et d a n s le 
choix de la copia et de la varietas c o m m e principes s t ruc turant d e cette peinture 
doit aussi se t rouver la raison d e l ' insert ion d e l 'histoire d e Pr iape et d e Lotis 
d a n s la représentat ion d u festin des dieux : ce choix sert l 'animation de la r igou­
reuse s t ructure d e la peinture . 
Ces a s p e c t s son t f o n d a m e n t a u x p o u r la c o n s i d é r a t i o n d e la p e i n t u r e 
d a n s son contexte, parce q u e les catégor ies d e la copia et d e la varietas dé te rmi ­
na ien t aussi la f o r m e d e la collection ar t i s t ique à la Renaissance. Les artificialia 
f ab r iqués pa r la main d e l ' h o m m e et les naturalia créés p a r la m a i n d e Dieu 
i n t é r e s s e n t m o i n s en t a n t q u ' œ u v r e s s ingu l i è r e s q u e d a n s le c a d r e d e l eur 
c o m b i n a i s o n qui crée à la fois con t r a s t e et in tens i té . Les col lect ions ava i en t 
p o u r sens et p o u r objectif d e refléter « le m a c r o c o s m e d a n s le microcosme » et 
d e représen te r s y m b o l i q u e m e n t la var ié té d e la créat ion, tou t en met tan t celle­
ci en re la t ion avec les œ u v r e s d'art"­1. L 'o rnemen t d e la pièce, à t ravers la com­
bina i son d e la pe in tu re et d e la scu lp ture , incarne j u s t emen t cette concept ion 
d e la collection. Mais c 'est aussi le cas d u Festin des dieux d e Bellini, q u e ce soit 
d a n s la s o m p t u o s i t é des objets présen tés ( c o m m e d a n s les p la teaux d e porce­
la ine chinois*4), d a n s la var ié té d e la f igura t ion , ou d a n s la per fec t ion d e l 'ex­
pos i t i on et d e la s p l e n d e u r d e la m a t i è r e picturale"1 . La p e i n t u r e d e Bellini 
d é m o n t r e l 'habi le té ar t i s t ique d e l ' h o m m e et reflète d e la sor te la pu i s sance d e 
créa t ion d iv ine . Elle sa t is fa i t ainsi a u x n o u v e l l e s asp i r a t i ons d e s col lect ion­
n e u r s qui pr iv i légient d é s o r m a i s les œ u v r e s d 'a r t , mais aussi à l'« anc ienne » 
exigence d e créer des objets p e r m e t t a n t d e f o n d e r u n e collection universel le . 
En effet , p a r les t h è m e s qu ' i l représen te , Bellini vise à f o n d e r u n e collection 
universe l le , tou t en met t an t à leur service d ' a u t h e n t i q u e s m o y e n s ar t is t iques. 
Car les p i g m e n t s e x t r ê m e m e n t s o m p t u e u x d o n t Bellini se sert , d a n s la m e s u r e 
o ù ils son t cons t i tués d e mat iè res p r o v e n a n t d e la terre, re lèvent à leur maniè re 
d e s naturalia, q u a n d bien m ê m e ils af f ichera ien t leur r ichesse grâce à la main 
d é m i u r g i q u e d e l 'art iste. Aussi est­ce l 'ar t qui est ici capab le révéler la beau t é 
d e la na ture . 
C o m m e l 'expl ique la théorie poé t ique et rhé tor ique ant ique, les catégories 
d e la copia et d e la varietas visent a u diktto d u specta teur* . Pour les théories poé­
t iques d u d é b u t d e la modern i té , la varietas est le pr inc ipe es thé t ique dominan t , 
qui produ i t l 'effet agréable et plaisant , et cela vau t p o u r la mise en fo rme d e la 
matière, c o m m e p o u r la technique littéraire*7. Dans les d é v e l o p p e m e n t s fonda­
men taux d 'Alber t i sur la variatio et sur la copia en peinture , ces catégories sont 
reliées d e manière explicite à l 'objectif, en termes d e réception, qu 'es t la volupté", 
et Sperone Speroni lie la « varietà dei colori » a u « dilet to dei sensi »*". Ces caté­
gories semblent définir les formes a d é q u a t e s d e la réception p o u r la pe in tu re de 
c o l l e c t i o n p r i v é e . A i n s i A l p h o n s e d ' E s t é l u i ­ m ê m e , s e l o n s o n b i o g r a p h e 
Bonaventura Pistofilo, doit « [dilettarsi] nei quadr i ». De la m ê m e façon, par lan t 
d e la grotte d'Isabelle, Mario Equicola fait plus ieurs fois référence à la « satiété » 
d e l 'œil p r o d u i t e par la collection et l ' o rnemen t d e la pièce™. Dans son traité 
d'archi tecture , Filarete décrit aussi comment , d a n s un studiolo, des œ u v r e s d 'a r t 
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choisies du fait de leur perfection technique produisent le « piacere al viso », et il 
rend la variété des matières utilisées responsable de ce plaisir : 
« chi d'oro, e chi d'argento e chi di bronzo e chi di piètre fine e chi di marmo e 
d'Altre materie, che sono meravigliose cose a vedere ; le quali la dignità loro è 
tanta, che solo a vedere quelle imagini scolpite in quel ronzo, non he in oro et in 
argento et in altre piètre degnie [danno piacere] ; tanto è la eccellenza loro, che 
commuovano grandissima voluttà e piacere al viso »'". 
Comme sa sœur Isabelle, Alphonse d'Esté avait choisi pour sujet de son 
studiolo un festin des dieux auquel s'adjoignaient d'autres thèmes de la mytho­
logie antique relevant de la bacchanale. Fondé sur le projet de s'entourer d'an­
tiques, ce choix répond au désir qu'a le commanditaire d'exhiber sa propre 
culture, comme à sa volonté de magnifier son cadre de vie. Dans le lien établi 
entre les scènes de festin, l'exubérance, l'amour et l'ivresse, les Bacchanales du 
Titien décrivent un autre monde qui est à la fois une utopie et un monde opposé 
au monde réel. Ce sont là les ébauches d'une représentation idéale de l'être, ce 
sont « des rêves peints, qui opposent aux contraintes civilisatrices un état natu­
rel d'harmonie et de liberté plein d'attraits dionysiaques »*:. 
LES PEINTURES DU TITIEN D'APRèS LES EKPHRASEIS : LE DIALOGUE ENTRE 
LE TEXTE ET L'IMAGE 
Les domaines thématiques évoqués sont aussi importants pour la struc­
ture et le langage pictural des trois « Bacchanales » du Titien. Mais à cela s'ajoute 
un autre aspect : les sources textuelles antiques qui sont à la base de ces pein­
tures appartiennent à un genre particulier, celui de l'ekphmsis. Titien adapta en 
peinture des descriptions de peintures antiques"1. La référence à l'Antiquité, que 
l'on trouvait déjà dans le camerino et dans les thèmes des peintures de Bellini et 
de Dossi, prend ici une dimension encore plus significative. Dans ces œuvres du 
Titien s'exprime le fait que les peintures antiques orientent la représentation que 
construisent les peintres de la Renaissance, et qu'elles constituent en quelque 
sorte la puissance que l'imagination va mettre en acte dans le travail de repré­
sentation. Ces peintures produites à partir d'ekphraseis ne sont pas la résultante 
de la transposition d'un modèle textuel, mais exposent le processus même de 
formation de la peinture. Car le récepteur de la peinture que nous sommes peut 
et doit déduire comment le peintre a procédé à partir de ses sources. Il doit com­
prendre comment le peintre a représenté un texte qui est lui­même déjà une 
représentation de représentation. Ici l'instance productrice qu'est l'artiste se 
glisse de manière raffinée dans la perception du récepteur. En même temps, le 
travail artistique suscite un attrait esthétique chez ce même récepteur. Cet attrait 
porte sur le travail d'invention du poète et du peintre, mais aussi sur les formes 
particulières de média artistiques que sont le texte et l'image, et que la perception 
du récepteur doit réfléchir ­ au sens physique du terme. En cela le thème du 
paragone entre la peinture et la poésie est convoqué, mais moins au sens d'une 
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c o m p é t i t i o n e n t r e c e s a r t s , q u ' a u s e n s d ' u n e f o r m e o u d ' u n t y p e d e p e n s é e d e s 
a r t s , v o i r e d ' u n e m a n i è r e d e p a r l e r d e c e u x - c i . 
L'Offrande à Vénus (fig. 9) e t La Bacchanale des Andriens (fig. i l ) s e f o n d e n t s u r 
d e s ekphraseis d e P h i l o s t r a t e ' " . C e l u i - c i d é c r i t l ' œ u v r e a p p e l é e « L e s A m o u r s » 
c o m m e s u i t : 
« Les Amours font la récolte des pommes , c o m m e tu vois ; ne sois pas surpris de 
leur nombre, car ces enfants des Nymphes , qui gouvernent toute la race mortelle, 
sont innombrables en raison des innombrables désirs d e l 'homme. 11 est, cepen­
dant, dit­on, un amour céleste qui a dans le ciel des fonctions divines. L'agréable 
parfum qui s'exhale du verger ne vient­il pas jusqu'à toi ? aurais­tu l'odorat pares­
seux ? oui ; eh bien, écoute attent ivement , m e s paroles apporteront jusqu'à toi 
l 'odeur des fruits. Plantés en l ignes droites, ces arbres laissent entre eux de larges 
avenues pour les promeneurs ; les allées sont bordées d'une herbe fine qui peut 
tenir l ieu d'un lit d e repos. A u x extrémités d e s branches pendent des p o m m e s 
dorées, couleur de feu ou blondes c o m m e un rayon d e soleil qui invitent l 'essaim 
tout entier des A m o u r s au rôle de vendangeurs . Les carquois rehaussés d'or, ou 
9. Titien, L'Offrit mie à Vénus, 1518­1519. Madrid, musée du Prado. 
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tout en or, et remplis de leurs flèches, toute la bande s'en est dépouillée ; légère, elle 
prend ses ébats, après avoir suspendu cet attirail aux pommiers ; les manteaux bro­
dés sont étendus sur le gazon, où ils brillent de l'éclat de mille couleurs. Les 
Amours n'ont point sur la tête de couronne de fleurs, leur chevelure leur est une 
parure suffisante, leurs ailes bleu d'azur ou couleur de pourpre, quelques­unes 
dorées, font presque entendre en battant l'air un son harmonieux. Les belles cor­
beilles dans lesquelles ils déposent les pommes ! Que de sardoines, que d'éme­
raudes, que de perles véritables se montrent enchâssées. C'est l'ouvrage 
d'Héphaïstos, n'en doutez point, mais d'échelles de sa façon pour monter sur les 
arbres, point n'est besoin, ils prennent leur vol et atteignent les pommes d'emblée. 
Pour ne point parler de ceux qui dansent en chœur, qui courent, qui dorment ou 
qui mordent dans les pommes à belles et joyeuses dents, considérons à quel genre 
d'amusement se livrent ceux­ci. Ces quatre Amours, les plus beaux de tous, se sont 
séparés de leurs compagnons ; deux d'entre eux se lancent une pomme l'un à l'au­
tre, les deux autres se renvoient une flèche de la même façon ; d'ailleurs la menace 
n'est point sur leur visage, chacun d'eux tend sa poitrine, pour recevoir là, non ail­
leurs, le trait de son adversaire. L'énigme est belle ; vois, si je comprends bien le 
peintre. Amitié et désir mutuel, voilà mon enfant. Ceux qui jouent avec la pomme 
en sont aux débuts du désir ; aussi l'un lance une pomme après l'avoir baisée, et 
l'autre étend les mains pour la recevoir; on voit clairement qu'il la baisera une fois 
reçue, et la renverra à son camarade. [...] Ces autres Amours qu'entourent un 
grand nombre de spectateurs en sont venus aux prises dans l'emportement de la 
colère, on dirait des lutteurs. Je vais t'expliquer cette lutte, puisque tu le désires 
vivement. L'un deux, voltigeant autour de son adversaire, l'a saisi par les épaules ; 
il le serre à l'étouffer, il l'enlace de ses jambes ; l'autre, loin de se rendre, loin de flé­
chir, se dresse avec effort, desserre la main qui 1 etreint, il a tordu un des doigts, si 
bien que les autres se trouvent isolés et forcés de lâcher prise. L'Amour ainsi torturé 
éprouve une vive douleur et mord l'oreille de son adversaire; les Amours qui les 
regardent s'irritent d'un procédé si injuste, d'une telle violation des lois de la lutte, 
et lapident le malheureux à coups de pommes. J'aperçois aussi un lièvre qu'il ne 
faut point laisser nous échapper; [...] voilà nos Amours qui le poursuivent, qui l'ef­
fraient, l'un par des battements de main, l'un par des cris perçants, l'autre en agi­
tant sa chlamyde; les uns volent au­dessus de la bête, en poussant des cris ; les 
autres courent après lui, le suivant à la piste. En voici un qui a pris son élan pour se 
préx ipiter sur la proie, mais l'animal s'est dérobe; un autre veut mettre la main sur 
la patte du lièvre ; mais à peine l'a­t­il saisie qu'elle lui échappe ; aussi de rire tom­
bant les uns sur le flanc, les autres la tête la première, les autres à la renverse, tous 
de différentes manières, suivant qu'ils ont manqué la bête d'une façon ou d'une 
autre. Aucun ne lance une flèche: ils s'efforcent de prendre le lièvre vivant comme 
l'offrande la plus agréable à la déesse Aphrodite. [...] Tu vois là­bas cette grotte 
creusée dans le rocher, de laquelle s'échappe, reflétant l'azur sombre du ciel et le 
vert des pommiers, une source d'eau limpide qui se divise en canaux pour arroser 
le verger? Sois certain qu'il y a là une statue d'Aphrodite installée, j'imagine, par 
les Nymphes, pour la remercier de les avoir rendues mères des Amours, mère de si 
beaux enfants. Quant à ce miroir d'argent, à cette riche sandale dorée, à ces agrafes 
d'or ce sont toutes offrandes parlantes; elles me disent qu'elles sont consacrées à 
Aphrodite; cela est écrit d'ailleurs et nous lisons que ces dons viennent des 
Nymphe­.. I es Amours de leur cote offrent les prémices des pommes, et debout en 
i en le ils demandent dans leur prière que leur verger soit toujours aussi beau »". 
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10. Titien, L'Offrande à Vénus (détail), 1518-1519. Madrid, m u s é e du Prado. 
D a n s son Offrande à Vénus, Titien a p p l i q u e exac t emen t cet te ekphrasis*. 
Les séquences d u texte, q u e sont la chasse au lièvre, la lutte, la récolte ou les 
jeux a m o u r e u x en t re les Éros, se r e t rouven t exac temen t d a n s la pe in tu re . Ce 
sont ces n o m b r e u s e s et c h a r m a n t e s f igures se t r ouven t d a n s di f fé ren tes posi­
t ions et d a n s dif férentes s i tua t ions q u e Vasari juge, avec l ' exact i tude d e réalisa­
t ion, d i g n e s d ' ê t r e m e n t i o n n é e s ; et c ' es t à el les qu ' i l a t t r i b u e le « p iace re » 
é p r o u v é pa r le d u c d e v a n t ce tableau (ft'g. 10)"7. Ainsi, p lus q u e toutes les au t res 
œ u v r e s d u camer ino , L'Offrande à Vénus a p p l i q u e les pr inc ipes d e la variatio et 
d e la copia. Et p u i s q u e ces pr inc ipes son t aussi f o n d a m e n t a u x d a n s le texte, 
n o u s p o u v o n s avancer q u e c'est cet aspect qui a été décisif d a n s le choix des 
m o d è l e s l i t téraires . De p l u s L'Offrande à Vénus c o m p r e n d t ous les é l é m e n t s 
nécessaires à l ' o rnemen t d ' u n studiolo : la magni f icence des cou leurs d a n s les 
ailes des Eros et d a n s les étoffes au premie r plan , la représenta t ion précise d e la 
maté r i a l i t é d e s c h e v e u x , d e la c o u l e u r d e la p e a u d e ces m ê m e s Éros, t ou t 
c o m m e la r ichesse d e s corbeil les rempl ies d e pierres précieuses . C o n j u g u é s à 
l ' o r ig ina l i t é d u su je t et à la dé l i ca t e s se d e s mot i f s , qui fo rcen t le c h a r m e à 
c h a q u e nouve l le con templa t ion , ce sont tous ces é léments qui susci tent le diletto 
sensuale chez le spectateur . 
Si la précision d a n s la t ranspos i t ion d e Yekphrasis est significative, elle n'a 
p a s u n e g r a n d e i m p o r t a n c e en ce qui conce rne les m o d a l i t é s d e réception • 
Dans La Bacchanale des Andriens (fig. il), Titien s ' au tor i se en effet u n e succession 
d e l ibertés d a n s la t ransposi t ion d e Yekphrasis d e s A n d r i e n s d e Philostrate : 
« Les Andriens enivrés par le f leuve d e vin qui traverse leur île, tel est le sujet de 
cette peinture. C'est Dionysos qui pour les Andriens a fait jaillir du sein de la terre 
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ce vér i tab le f leuve, pet i t en c o m p a r a i s o n d e n o s r ivières, d iv in et cons idé rab le , si 
v o u s p e n s e z qu ' i l roule d e s flots d e vin. [ . . . ] Les A n d r i e n s , avec l eu r s f e m m e s et 
leurs enfan t s , chan ten t , t ous c o u r o n n é s d e l ierre et d e smilax, les u n s d a n s a n t , les 
a u t r e s couchés s u r l ' u n e ou l ' au t r e rive. [ . . . ] Imagine­ to i e n t e n d r e cet h y m n e , et 
auss i le b a l b u t i e m e n t d e q u e l q u e s c h a n t e u r s av inés . Voici m a i n t e n a n t ce qui se 
voit : le f leuve, couché sur un lit d e g r a p p e s d e raisin, crache son flot ; il a le visage 
cou l eu r d e vin pur , c o n g e s t i o n n é ; d e s t hy r ses on t p o u s s é prè s d e lui, c o m m e les 
roseaux d a n s les f l euves ord ina i res . A u m o m e n t où il qui t t e la terre et les b a n q u e t s 
d o n t il est t émoin , vers l ' e m b o u c h u r e , les Tri tons v i e n n e n t à sa rencont re , et pui ­
san t le vin d a n s leurs conques , le bo iven t ou le lancent d a n s les airs en s o u f f l a n t ; 
q u e l q u e s ­ u n s m ê m e d ' e n t r e e u x s o n t iv res et se m e t t e n t à d a n s e r . D i o n y s o s se 
r end p a r m e r ve r s A n d r o s et ses fes t ins ; déjà le nav i re est e n t r é d a n s le por t , a m e ­
nan t la t r o u p e c o n f u s e d e s sa tyres , d e s bacchan tes , d e s s i l è n e s ; il p o r t e auss i et le 
Rire et C ô m o s , les d i e u x les p l u s gais, les mei l l eu r s c o m p a g n o n s d e l ' ivresse, les 
p lus d i g n e s d 'ass i s te r le dieu , en h u m e u r d e v e n d a n g e 
Dans la peinture de Titien, seul le thème général concorde avec Vekphrasis 
de Philostrate. L'œuvre montre une fête sur la rive d'un fleuve où l'on boit, danse 
et chante. Du vin est puisé du fleuve à l'aide de pichets et de carafes de formes 
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diverses. Plus loin, sur une colline, le dieu du fleuve est couché sur un lit de rai­
sin. Dionysos est représenté sur le point d'accoster, alors que dans Yekphrasis il 
fait irruption parmi les Andriens""'. Une feuille avec la notation d'une chanson à 
boire est posée devant les joueuses de flûte"". Une joueuse de flûte, d'ailleurs, 
porte discrètement la signature du peintre sur son corsage"12. Deux personnages 
importants de la peinture sont des libres inventions de Titien : le petit garçon qui 
soulève sa petite chemise pour uriner, et la bacchante nue étendue, une coupe 
vide à la main. L'une et l'autre sont des « figures artistiques », à propos des­
quelles Paolo Pino disait que la « perfezzion dell'arte » exigeait au moins l'une 
d'elles dans toute bonne peinture103. Vasari et Roncaglia insistaient aussi sur ces 
deux figures pour déclarer la grande valeur de cette peinture "H. Si avec le geste 
du bras sur lequel repose la tête de la dormeuse, Titien cite un motif antique1"5, il 
a aussi voulu supplanter son ancien maître en situant ce personnage dans L'angle 
inférieur de la peinture : l'analogie avec Lotis dans Le Festin des dieux est ici mani­
feste (fig. 6). La bacchante de Titien ne surpasse pas la Lotis de Bellini seulement 
par sa lascivité et sa sensualité, mais aussi par sa position presque aux marges de 
la composition qui la rapproche littéralement du spectateur. De même, par sa 
réalisation en rilievo hautement pictural, elle produit bien plus que son modèle 
une impression de vérité, sur laquelle Vasari insiste d'ailleurs en écrivant que la « 
bella nuda » est « tanto bella, che pare viva » '"*. La bacchante produit par là de 
manière évidente un effet érotique qui suscite le diletto dei sensi du spectateur. 
Nous pouvons considérer cet effet comme intentionnel dans la mesure où 
une succession de témoignages met en évidence la puissance et l'efficacité des 
peintures érotiques au Cinquecento. Ces témoignages, d'ailleurs, se répartissent 
suivant deux perspectives très différentes1"7. Dans son texte de 1552 sur le culte et 
sur la vénération des images, Ambrogio Catarino Politi suspecte d'idolâtrie les 
prélats collectionnant des peintures portant sur des sujets mythologiques. Leurs 
arguments selon lesquels ils collectionnent de telles peintures pour le plaisir, 
pour le souvenir des Anciens et pour prouver leur connaissance des artistes 
(« spectaculi & memoriae antiquorum gratia, & ostandi artificium peritiam ») ne 
sont à ses yeux d'aucune valeur : les membres dénudés de Vénus et de Diane, 
tout comme les mouvements indécents des bacchantes, provoquent la « concu­
piscence de l'œil » (« libidinem [...] spectantium oculos »'""). L'attitude de récep­
tion des prélats telle qu'elle est ici décrite paraît caractéristique de la peinture de 
thème antique; et c'est la raison pour laquelle Politi insiste dans son traité sur 
l'effet néfaste de ce type de peinture. De façon tout à fait différente, Lodovico 
Dolce, dans son ekplirasis de Vénus et Adonis de Titien (1554/1555; fig. 12), tient 
l'excitation sexuelle du spectateur comme naturelle : « niuno cosi affreddato da 
gli anni, o si duro di complessione, che non si senta riscaldare, intenerire, e com­
moversi nelle vene tutto il sangue » "w. Dolce fait allusion à une anecdote rappor­
tée par le Pseudo­Lucien, selon laquelle un jeune homme se cacha la nuit dans le 
temple de Cnide et pécha avec la statue de Vénus de Praxitèle (« il laissa derrière 
lui une tache sur elle»). Dans la phrase suivante, il pointe la dialectique para­
doxale que l'on trouve dans les fictions contant la vérité de la peinture, et se sert 
de cela pour affirmer l'efficacité émotionnelle de la peinture, en ce qu'elle est 
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i ncomparab lemen t 
plus grande que celle 
de la sculpture : « Ne 
è maraviglia, che se 
una statua di marmo 
pote in modo con gli 
stimoli délia sua bel­
lezza penetrar nelle 
midolle d 'une gio­
vane, ch'ei vi lasciô la 
macchia : hor, che dee 
far questa, che è di 
carne ; ch'è la beltà 
istessa ; che par, che 
spiri »"", écrit­il, avant 
de s'interroger rhéto­
riquement sur l'effet 
que la Vénus de Titien 
doit produire, dans la 12 Ti t ien vinm a Mgnj^ 1 5 5 4_ 1 5 5 5 M a d r i d / m u s é e d u P r a d o 
mesure où elle est 
incarnée, où elle sem­
ble respirer et où elle est la beauté même. 
Revenons aux peintures que Titien a réalisées pour le camerino. Elles doi­
vent être considérées comme relevant d'un autre plaisir, le diletto dell'intelletto. En 
traitant de cette question, nous voudrions nous interroger sur la raison du choix 
des ekphraseis comme modèles textuels pour les peintures. La raison de ce choix 
est à chercher dans l'autoréférencialité de l'ekphrasis, qui thématise à la fois la per­
ception de l'œuvre d'art et la transformation de cette même œuvre lors de sa 
transposition textuelle1". Le principe structurel de l'ekphrasis ­ et Les Amours de 
Philostrate peuvent ici être pris comme exemple ­ consiste en la négation 
(ludique) de ses conditions de constitution. L'ekphrasis représente textuellement 
non pas l'œuvre en tant que telle, mais ce qui est représenté dans la peinture : elle 
prétend donc que l'action qu'elle décrit se réduit au récit qu'elle tire de l'œuvre. 
Un autre élément constitutif de l'ekphrasis consiste dans le dépassement des 
possibilités du discours verbal. Symétriquement, nous pouvons constater dans 
les peintures décrites une transgression des possibilités de la peinture. Philostrate 
attribue ainsi aux œuvres qu'il décrit des facultés synesthésiques. À côté du sens 
de la vue, il évoque les sens de l'ouïe (« Imagine­toi entendre cet hymne »), de 
l'odorat (« L'agréable parfum qui s'exhale du verger ne vient­il pas jusqu'à toi ? ») 
et du toucher (« chassons­le [le lièvre] en compagnie des Amours »). Par l'ekphra­
sis, la langue du poète est capable de faire partager au récepteur qui ne voit pas la 
peinture les impressions que celle­ci suscite : « écoute attentivement, mes paroles 
[meta toû lôgou] apporteront jusqu'à toi l'odeur des fruits »";. 
Remarquons qu'en mettant l'accent sur la capacité de la peinture à franchir 
la frontière séparant peinture et discours verbal, le poète, de manière détournée, 
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fait aussi l'éloge de sa propre prouesse littéraire, puisque son discours est capable 
de rendre la manière dont la peinture se dépasse elle­même. Cela se retrouve 
dans l'évocation des qualités synesthésiques de la peinture. Cela se retrouve 
aussi dans l'adresse suivante qui fait référence au sens de la vue : « comme tu 
vois [idoù] », écrit Philostrate dans la phrase introductrice aux « Amours ». Cette 
« visibilité » de la phrase est plus qu'un simple topos du genre, elle est structurel­
lement constitutive d'une poétique aux fondements rhétoriques"1. Cette « visibi­
lité » procède du fait de « mettre » l'œuvre « devant le yeux » du récepteur, qui a 
ainsi l'impression d'être le « témoin visuel » d'un événement ayant lieu devant 
lui. Ce procédé poétique était depuis Aristote une notion fondamentale pour étu­
dier l'efficacité littéraire et était appelé ennrgeia. Relevant de l'efficacité du dis­
cours, cette enargeia se retrouvait dans presque tous les genres littéraires et était 
naturellement une dimension fondamentale de l'ekphrasis qui, par définition, 
consistait en l'évocation d'images mentales"4. La force de représentation du dis­
cours est générée par l'emploi d'une forme narrative "présentifiante" qui se 
fonde sur l'injonction directe et sur la description détaillée de la matérialité de la 
peinture, comme le fait Philostrate : « Les allées sont bordées d'une herbe fine qui 
peut tenir lieu d'un lit de repos. Aux extrémités des branches pendent des 
pommes dorées, couleur de feu ou blondes comme un rayon de soleil » "\ 
La présence sensuelle et l'évidence de la représentation sont la finalité de 
ces deux genres que sont l'art poétique et la peinture antique. En ce qui concerne 
la peinture antique, ceci est attesté par les écrits de l'Antiquité sur la peinture, 
comme par exemple l'Histoire naturelle de Pline"", autant que par les ekphraseis 
elles­mêmes. Si l'emploi de l'ekphrasis, pour le poète, produisait un attrait, il avait 
surtout pour fonction de créer une efficacité maximale du discours. En effet, dans 
le cadre de la modernité naissante et de sa conception de l'art comme paragone, 
l'ekphrasis produisait une évidence et une présence de la représentation qui per­
mettaient au discours poétique de rivaliser avec la peinture"7. 
Située dans ce contexte, la tâche du peintre transposant à nouveau cette 
ekphrasis en peinture apparaît dans sa complexité : il devait fonder un « paragone 
virtuel » et donner à la représentation une animation et une puissance qui 
devaient s'adresser à tous les sens du spectateur. Ceci, il devait le faire dans la 
manière et dans le contenu de l'image ­ comme par exemple dans La Bacchanale 
des Andriens, où la feuille sur laquelle se trouve la notation renvoie au thème de la 
présence de la musique dans la peinture: ici la'représentation provoque chez le 
spectateur l'impression qu'un chant est entonné dans la peinture. Cette puissance 
de la peinture a une grande importance dans le discours sur l'art de l'époque""­
Dans le système anthropologique et culturel de l'époque, à la différence du nôtre, 
le sens du visus (de la vue) n'est pas prépondérant sur les autres sens"". Les caté­
gories de la varietas et de la copia, le mouvement corporel, la couleur en ce qu'elle 
s'adresse aux sens, et la prégnance corporelle des personnages produite par le 
rilievo, peuvent être compris comme étant les moyens mis en œuvre pour pro­
duire une peinture basée sur une figuration correspondant à la poésie antique1 "• 
Pour en revenir à la question de la genèse des chambres de collection, il 
semble que dans cette œuvre du camerino de Ferrare se manifeste ce processus 
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13. Titien, Bacchus et Ariane, 1520-1523. Londres, National Gallery. 
q u e n o u s pour r i ons appe le r « d é p l a c e m e n t », au cours d u q u e l u n studiolo com­
prenant a v a n t t o u t d e s p e i n t u r e s d ' a r t i s t e s r e n o m m é s r é p o n d a u s s i a u x 
anc iennes fonct ions d e la pièce en hébergean t u n e collection s ' ad res san t à tous 
les sens. Ici la référence au fait q u ' A l p h o n s e pra t iqua i t la m u s i q u e d a n s cette 
pièce joue u n rôle impor tan t . Cet te référence éclaire en effet la fonct ion origi­
nelle d e la pièce qui était d e s t imuler tous les sens. 
Il reste à s ' i n t e r roge r su r la m a n i è r e d o n t Titien ar t icu le la p e i n t u r e d e 
Bacchus et Ariane (fig.13) à ce contexte. Philostrate, Catul le et O v i d e ont conté 
l 'histoire d e la rencontre entre Bacchus et Ariane, la fille d e Minos a b a n d o n n é e par 
Thésée su r l'île d e Naxos . Plus préc isément , O v i d e a na r r é ce m y t h e d a n s les 
Métamorphoses, d a n s l 'épître « Ariane » des Héroïdes et d a n s VArs amatoria'2'. Titien 
a peint ce mythe après la présentat ion d e L'Offrande à Vénus au d u c d e Ferrare. Ici 
l ' invention d u peintre consiste d a n s le choix d ' u n e version d u mythe appropr iée à 
la t ransposit ion picturale, c o m m e à la visualisation des m o m e n t s d e l 'action. Le 
p o è m e 64 d e Catulle a été le principal modèle de Titien (alors q u e p o u r les person­
nages d u thiase, il s'est inspiré d u passage Bncchus et Ariane d e VArs amatoria'22). Le 
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chant de Catulle caractérisé comme Epithalamium (chant nuptial) relève du genre 
de l 'épopée courte123. Dans le cercle «néotérique» entourant Catulle, chaque 
« jeune poète » devait composer un epyllion afin de le soumettre au verdict des réu­
nions collégiales. Cette œuvre constituait l'acmé de sa production littéraire. Dans 
son poème 64, Catulle expose une structure artistique visant à faire de ce texte un 
exemplutn. Le thème central du poème est celui du mariage du héros Pélée avec la 
déesse de la mer Thétis. Ce récit est un contrepoint à celui consacré à Ariane et 
Bacchus, auquel il est étroitement lié. Cet enchâssement est rendu plausible par la 
description de la représentation picturale du voile qui pare le fastueux lit nuptial 
des mariés. La description commence avec les vers : « Ce voile, où sont brodées les 
figures des hommes des anciens temps, retrace les hauts faits des héros avec un 
art merveilleux » °*. À la fin ­ plus de deux cents vers plus loin ­, nous trouvons de 
manière analogue : « Telles étaient les figures magnifiques qui décoraient l'étoffe 
dont les plis enveloppaient de tous côtés la couche nuptiale. Quand la jeunesse 
thessalienne eut rassasié de ce spectacle ses yeux avides, elle céda la place aux 
divinités saintes » 05. Ainsi, dans le modèle textuel que Titien retient pour sa pein­
ture, nous relevons une ekphrasis qui s'inscrit dans une épopée, comme dans 
l'exemple le plus ancien du genre, c'est­à­dire la description homérique du bou­
clier d'Achille. Dans le cadre du paragone et de la demande faite au poète et au 
peintre de transposer le texte dans une représentation picturale, celle­ci est donc 
qualifiée, à travers la référence à Catulle, de « mira arte ». 
La technicité et l 'autoréférencialité de Yekphrasis de Catulle ressortent 
encore plus lorsque l'on compare celle­ci avec Yekphrasis de Philostrate. En 
effet, Yekphrasis de Catulle est parfaitement intégrée à la représentation de l'ac­
tion. Catulle introduit tout d'abord le récit de la relation entre Thésée et Ariane 
(v. 77­115) dans le cadre de celui consacré à la fille de Minos et à son abandon 
(v. 52­76 et 132­201). Puis le texte développe l'histoire (chronologiquement anté­
rieure) de Thésée et d'Egée (v. 202­248), avant de revenir à Ariane et de repré­
senter l'arrivée de Bacchus (v. 249­264). Les thèmes et la structure narrative 
établissent un changement abrupt : à la représentation de l'action succèdent des 
paroles prononcées par les personnages et des prises de position de l'auteur. La 
technique narrative cherche manifestement la varietas et le plaisir que le lecteur 
prend à la diversité formelle de Yepillyon**. Le caractère subjectif du récit est 
constitutif du texte : l'intensité de la représentation de Catulle s'appuie sur le 
vécu affectif d'Ariane, sur sa souffrance, lorsqu'elle s'aperçoit du départ de 
Thésée. Le narrateur ne se manifeste pas seulement, de manière inhabituelle, 
par l'émotion qu'il exprime'27: lorsqu'il s'exhorte lui­même à ne pas faire de 
digression, il thématise de surcroît le récit comme récit128. Les liens entre la rela­
tion de Thétis à Pelée et l'histoire d'Ariane semblent relever d 'une mise en 
forme manifeste et arbitraire du texte, qui fonde l ' interprétation des deux 
mythes sur la personne de l'auteur12". Bref, Catulle emploie une technique rhé­
torique variée; ainsi représente­t­il le mouvement enivré de la troupe diony­
siaque par une écriture qui « rend les différentes impressions optiques et 
acoustiques, de telle manière que la représentation résulte d'un mouvement 
passionné »u ' . Toute cette maîtrise artistique permet à Yekphrasis de Catulle d il­
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lustrer le paradoxe immanent au genre de Yckphrasis : c'est justement par la 
négation de sa dimension descriptive qu'elle éveille de puissantes et efficaces 
images mentales chez le lecteur. 
Comment Titien procède­t­il avec ce modèle extrêmement construit ? 
Catulle représente ainsi l'extrême souffrance d'Ariane : 
« Souven t , di t ­on , agi tée d ' u n e a r d e n t e fu reur , elle p o u s s a i t d u fond d e sa po i t r ine 
d e s cris a i g u s ; t an tô t elle gravissa i t , désolée , les m o n t s e s c a r p é s d ' o ù sa v u e p o u ­
vai t s ' é t e n d r e s u r les flots et la m e r i m m e n s e ; t an tô t elle coura i t a u ­ d e v a n t d e s 
o n d e s f r émissan tes , re levan t son s o u p l e v ê t e m e n t s u r sa j a m b e n u e ; telles f u r e n t 
les de rn i è r e s p la in tes qu ' e l l e exhala d a n s sa d o u l e u r avec d e s sang lo t s glacés, le 
visage b a i g n é d e l a rmes »'•". 
Exactement comme chez Catulle, Titien représente cette scène sur la 
falaise en haut de laquelle Ariane est montée pour mieux scruter le bateau : elle 
relève sa jupe et dénude son genou. Sa main montre encore la direction dans 
laquelle Thésée est parti"2. La difficulté pour le peintre consiste à représenter le 
désespoir d'Ariane, bien que le thème de la peinture porte sur un moment plus 
tardif de l'action, dans lequel ses sentiments ont changé. Titien résout ce pro­
blème avec habileté. Le corps d'Ariane est encore dominé par le désespoir qui 
s'exprime dans l'intensité des mouvements corporels ; pourtant sa tête s'est 
tournée vers Bacchus qui s'approche. Avec cette « figure affective », Titien com­
pose une figure serpentine et par là même techniquement difficile (Ridolfi parle 
d'« Ariana diuina spirante »'"). Mais surtout il situe cette position dans la struc­
ture de l'action. Par la composition de cette figure, l'histoire dans son ensemble 
en vient à se représenter dans l'esprit du spectateur : Titien transpose ainsi la 
succession de l'action dans la simultanéité de la peinture. Le moment du chan­
gement émotionnel d'Ariane n'est pas seulement celui qui éveille le plus 
d 'émot ions chez le spectateur, mais il est aussi l ' instant où l 'état d ' âme 
d'Ariane est le plus difficile à représenter visuellement : le peintre ainsi dépasse 
les frontières de la figurabilité picturale. Le choix de Titien de la vue de dos 
s'éclaire si on le situe dans cette problématique. Dans le fait de cacher les traits 
du visage d'Ariane, le peintre fait allusion à l'un des exempta les plus renommés 
de la peinture antique : les spectateurs cultivés du xvr siècle auront en effet 
remarqué une allusion à la figure de Timanthe (tant de fois mentionnée dans 
l'Antiquité et à la Renaissance) telle que l'évoque Quintilien : lorsque Yars -
ainsi s'exprime l'auteur latin ­ n'arrive pas à représenter les sentiments du père 
d ' iph igénie , il cache le visage de celui­ci1". Par l 'occultat ion du visage 
d'Ariane, Titien suit une stratégie calculée de dissimulation, qui impose au 
spectateur la recomposition mentale de la figure dans son intégralité, produi­
sant alors l'effet d'une révélation spectaculaire1". 
Ce dont nous parlons ici renvoie à un argument élaboré par les partisans de 
la peinture dans le paragone entre poésie et peinture. Cet argument expose ce qui 
fait la supériorité de la peinture sur le texte, mais relève en même temps d'un han­
dicap par rapport à la poésie11". D'une manière différente de celle du poète qui dis­
pose d 'une longue succession d'images et de moments pour exprimer une 
Programme et invention dans l'art de la Renaissance 
configuration thématique, le peintre doit exprimer cette dernière en une seule 
image et en un seul moment de l'action. Il doit donc choisir ce moment de telle 
manière qu'il ébranle l'imagination du spectateur afin qu'il conçoive par des 
« peintures imaginaires » les moments de l'action précédant le moment représenté, 
ainsi que ceux succédant à celui­cil17. Pour Léonard comme pour Francisco da 
Hollanda, le fait de susciter cette « peinture interne » est ce qui fait la force de la 
peinture: en un regard («in un instante» «immédiate» ou «in un' subito») la 
peinture, par son efficacité et sa force présentifiante, déploie une impression d'évi­
dence et de naturelm . Dans le mouvement d'Ariane, dans le saut de Bacchus, 
comme dans la manière dont le vêtement de celui­ci, du fait du vent, bouffe vers 
l'arrière, Titien réalise cette simultanéité et cette animation de la représentation. 
En même temps, il surpasse les poètes antiques qui, pour la représentation de la 
rencontre d'Ariane et de Bacchus, choisissent la forme verbale parfaite ou impar­
faite139. Ridolfi, dans sa description de la peinture, s'efforce de rendre dans le dis­
cours la « puissance présentifiante » de l'image : Bacchus est « in atto di lanciarsi 
dal carro [...] strisciando nel mouimento purpureo zendando » "". 
Le mode de réception de la peinture consiste en la comparaison visuelle 
des efficacités de l'image et du texte. Cette attitude est productrice du diletto ititel-
lettuale du spectateur. Il nous reste dès lors à étudier ce qui, dans la peinture, pro­
duit le diletto sensuelle. Encore une fois il nous faut considérer la variété des 
figures : Titien représente des satyres aux mouvements sauvages et d'attrayantes 
bacchantes dénudées. Ceci est proche des textes de Catulle et d'Ovide"1. Les 
deux « figures artistiques » au premier plan sautent aux yeux : la description par 
Catulle de serpents s'enroulant autour du satyre lui a manifestement inspire 
l'idée de faire une allusion au Laocoon142. Cette allusion est si évidente que 
Roncaglia décrit cette peinture comme un «quadro [...] dove era dipinto 
Laocoonte » "'. L'autre charmante figure de la peinture est le petit satyre qui tire 
derrière lui une tête de génisse et jette un regard moqueur vers l'extérieur de la 
peinture. Peut­être est­ce là une allusion ironique aux principes d'Alberti, selon 
lesquels il est nécessaire qu'une figure, dans la storia, regarde vers l'extérieur de 
la peinture, afin de faire participer le spectateur à l'action14'. Il faut aussi parler 
des représentations des animaux et spécialement du guépard (Titien connaissait 
la passion du duc pour les animaux exotiques14'), ainsi que des «bruits» des 
cymbales, du tambourin et de l'aboiement du chien. Tout ceci renforce encore un 
peu plus la puissance de représentation de la peinture. Ainsi l'attrait matériel de 
la peinture produit­il le plaisir esthétique. Comme les analyses techniques de 
l'œuvre l'ont montré, ce plaisir est aussi produit par l'emploi de pigments rares 
et précieux de la meilleure qualité, mais aussi par le glacis extrêmement méticu­
leux réalisé par des couches successives qui créent la luminosité des couleurs et 
leurs qualités tactiles'46. Le magnifique drap sur lequel se trouve le cratère de 
bronze renversé (qui ne porte pas par hasard la signature de l'artiste) est un 
exemple parfait de l'art du Titien. 
Lodovico Dolce prit la mesure de la complexité de la représentation du 
Titien et l'intensifia dans le médium qu'il utilisait, le discours. Dans son édition 
italienne de YEpithalamium de Catulle, datant de 1538, qui, comme l'a montre 
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Carlo Ginzburg , était bien di f fé ren te d e l 'édi t ion originale, Dolce a inséré d e s 
al lusions au Bacchus et Ariane d e Titien147. Dans la t raduc t ion d e Dolce, Yekphrasis 
d e Catul le devient la représenta t ion pa r Titien d ' u n e ekphrasis. Ce procédé s ' ap­
pu i e su r u n e pensée « en spirale » qui n o u s é c h a p p e au jou rd ' hu i . Faisant allu­
sion à cette maîtr ise artist ique, Dolce, d a n s son texte dédicatoire , invite le lecteur 
à décider pa r l u i ­même qui a g a g n é le paragcme : le poète, qui représente avec sa 
p l u m e les états d ' â m e des pe r sonnages d e la peinture , ou bien le peintre , qui fait 
d e m ê m e avec son pinceau14". L'attrait d e cette fo rmula t ion réside bien sûr d a n s 
le fait q u e n o u s t rouvons là deux au teu r s : Catul le et lu i ­même. Mais Titien est le 
dest inata i re et cet écrit est aussi déd ié à son ami . 
Le procédé de Dolce relève d ' u n e fo rme d e réception qui peu t être consi­
d é r é e c o m m e c a r a c t é r i s t i q u e d ' u n e col lec t ion d e p e i n t u r e s d e studiolo. Elle 
consiste en la compréhens ion active d u processus d e t r ans fo rmat ion d e l ' image 
en texte et d u texte en image, c o m m e d e l ' intérêt por té aux dif férentes fo rmes d e 
média qui sont spécif iques aux genres . Dans u n studiolo, il était habi tuel d e mani ­
pu le r des livres afin d 'acquér i r des connaissances sur d e s objets d e la collection. 
Et d a n s le s tudio lo d ' A l p h o n s e d 'Es té cette manipu la t i on en vient à pe rme t t r e 
d e considérer la relation d u peint re avec les textes ainsi q u e l 'efficacité pic tura le 
p e r m i s e pa r celle­ci. C'es t cela q u e faisait le d u c d e Ferrare : lo r sque sa s œ u r 
Isabel le s ' i n f o r m a d e l ' e n d r o i t o ù se t r o u v a i t à F e r r a r e s o n e x e m p l a i r e d e s 
Eikones d e Philostrate le Jeune, Equicola lui répond i t qu' i l avai t v u le livre « d a n s 
le s tud io lo et d a n s les mains d u d u c »14''. 
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N o t e s 
Cet article a déjà paru en allemand sous le 
titre: «Dilettodeisensi und dûetto dell'intelletto. 
BeHinis und Tizians Bacchanalien fur Alfonso 
d'Esté in ihrem Rezeptionskontext », Stddel 
Jtthrbuch, Sonderdruck, Neue Folge Band, 18, 
2001. Il est ici reproduit sans modifications. 
Les données nouvelles de la recherche 
récente n'ont pu être prises en compte. La 
traduction est due à Dimitri Lorrain, qui a 
aussi traduit les citations, sauf autre mention. 
1. Johann Wolfgang Goe the , cité par 
J. P. ECKERMANN, Gespràche mit Goethe in den 
letzten Jahren seines Lehens, Ch. MICHEL (éd.), 
Frankfurt am Main, 1999, p. 615 (6 mai 1827). 
2. Cité d'après J. ANDERSON, « The Provenance 
of Bellini Feast of the Gods and a New/Old 
Interprétation », dans Titian 500, J. MANCA 
(éd.), {Stuiies in the History of Art, 45), 
Washington, 1993, p. 265­287, et spéciale­
ment p. 283, qui a attiré l'attention sur cette 
ancienne description de l'œuvre. Anderson 
ne précise pas la date de la lettre. 
3. De la foisonnante l i t térature sur ce 
thème, nous pouvons citer le texte (il est 
vrai assez abstrait) de G. BOEHM, « Was 
heisst : Interprétation? Artmerkungen zur 
Rekonstruktion eines Problems », dans 
Kunstgeschichte - aber wie ? Zehn Themen und 
Beispiele, Cl. FRUH (éd.), Berlin, 1989, p. 13­26. 
4. Voir à ce propos le texte fondamental de 
L. B. ALBERTI, la Peinture, livre III, Th. GOLSKNNE 
et B. PRéVOST (éd.), revue par Y. HERSANT, 
Paris, 2004, p. 176­205 et 259­269. D e l ' abon­
dante littérature sur le sujet, nous pouvons 
nommer J. M. GREENSTEIN, Mantegna and 
Painting as Historiaû Narrative, Chicago, 1992. 
5. Voir par exemple Ed. WiNl), Bellini's Feast 
of the Cods : A Study in Venetian Humanisai, 
Cambridge (MA),'1948, p. 30: « the ass, 
wide­eyed and with distended nostrils, is 
about to sneeze ». Norbert Huse propose 
une autre interprétation : « L'œuvre a été 
peinte pour les initiés qui connaissent l'his­
toire et peuvent apprécier cette esthétique 
basée sur l'absence de piquant » (Studien zu 
Giovanni Bellini, Berlin, 1972, p. 102). 
6. S. KOEMANN, Die Melancholie der Kunst, 
P. ENGELMANN (éd.), Wien, 1988, p. 21. 
7. Sur cette conception de la recherche sur la 
réception, voir Kl. W. HEMPEER, Diskrepanle 
Lekttiren: Die Orlanào-Furioso-Rezeption im 
Cinquecento. Historische Rezeptionsforschung 
als Heuristik der Interprétation, Stuttgart, 1987, 
p. 17 et suiv. 
8. Sur ce point, voir notre partie suivante : 
« Le camerino comme siudiolo ». 
'). I 11 MPI I R, op. i il. note 7, p. l> cl 17 cl suiv. 
10. Ibid., voir le sous­titre. 
11. Annibale Roncaglia qualifie la pièce de 
« primo camerino d'alabastro» à l'occasion 
du transport de la peinture. Voir, pour une 
citation intégrale du texte, D. GCXIDGAL, « The 
Camerino of Alfonso I d'Esté », Art History, 
I, 1978, p. 162­190, et spécia lement p. 173 
et suiv. Alphonse lui­même parle d'un « ca­
merino » dans sa correspondance, alors 
qu 'un envoyé du duc dénommé Jacomo 
delli Thebaldi parle d'un « studio •• dans une 
lettre de 1518. Voir pour cela GOODCAL, ibid., 
p. 167 et suiv. Vasari qualifie la pièce de « stan­
zino, o vero studio » (G. VASARI, Le Vite de 
più eccellenti pittori, scultori cd architettori, 
G Mil ANESI [éd.), VI, Florence, 1881, p. 474). 
12. La première hypothèse est avancée par 
Ch. HOPE, « TheCameriru d'Alabastro oi 
Alfonso d 'Es té I + II », The Burlington 
Magazine, 113, 1971, p . 641­650 et 712­721. 
La deuxième, après une étude générale des 
documents, par GOOLX'.AL, op. cit note 11. 
En s ' a p p u y a n t sur G. CAVALI.I­BIORKMAN, 
«Camerino d'Alabastro. A Renaissance 
Room in Ferrara », National Muséum Bulletin, 
II, 1987, p. 69­90, Hope a repris en la modi­
fiant légèrement son ancienne reconstruc­
tion dans « The Camerino d'Alabastro. A 
Reconsideration of the Evidence», dans 
Bacehanals In/ Titian and RubettS, actes coll. 
( S t o c k h o l m , 1987), G. CAVAU.I­BJORKMAN 
(éd.), Stockholm, 1987, p. 25­42. Par contre, 
Peter Humphrey, en étudiant de nouveaux 
documents, s'est prononcé en faveur de la 
thèse de Goodgal (P. HUMPHREY, Dosso 
Dossi. Court Painter in Renaissance Ferrara, 
cat. expo [Ferrara, Galleria d'arte moderna 
e contemporanea; New York, The Metro­
politan muséum of art; Los Angeles, The 
J. Paul Getty, 1998­1999], A. BAYER (éd.), 
New York, 1998, p. 36). Nous ne nous inté­
resserons pas ici à la localisation exacte de la 
pièce. Seul compte pour nous le fait que tou­
tes les reconstructions établissent le fait que le 
camerino et le studio di Marmo se jouxtent. 
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13. Voir s u r ce p o i n t GOODCAL, op. cit. 
note 11, p. 165 et suiv. Voir auss i l ' é t u d e 
W. S. SHEARD, « Antonio Lombardo's Reliefs 
for A l f o n s o d ' E s t e ' s ' S t u d i o di M a r m i ' . 
Their Significance and Impact on Titian », 
dans Titian 500, op. cit. note 2, p. 315­357. 
14. Voir sur ce point A. MEZZETTI, « Le Storic 
di Enea del Dosso nel camerino d'Alabastro 
di Alfonso I d'Esté», Paragone, 9, 1965, 189, 
p. 71­84 ; F. GIBBSONS, Dosso and Battista Dossi. 
Court Painters at Ferrara, Princeton, 1968, 
p. 167 et suiv. ; voir le texte de P. HUMPHREY 
dans Dosso Dossi..., op. cit. notel2, p. 147­153; 
m a i s a u s s i a v a n t t o u t K. CHRISTIANSEN, 
« Dosso Dossi 's Aneas Frieze for Alfonso 
d'Este's Camerino », Apollo, 15% 2000, p. 3645 
(comprenant d'excellentes reproductions). 
15. La littérature sur le cycle des Bacchanales 
est volumineuse. 11 nous faut nommer WIND, 
op. cit. note 5 ; J. WAI.KER, Bellini and Titian at 
Ferrara, New York, 1956 ; E. BATTISTI, « Mito­
logie per Alfonso d'Esté », dans Rinascimcnto 
c Barocco, Turin, 1960, p. 112­145; C. GOULD, 
The Studio of Alfonso d'Esté and Tilian's 
« Bacchusand Ariadne » ; a Re-Examination of 
the Chronology of the Bacchanals and of the 
Emlution ofOneofThem, London, 1969; HOPE, 
op. cit. note 12 ; Ph. FEHI, « The Worship of 
Bacchus and Venus in Bellini's and Titian's 
Bacchanals for Alfonso d'Esté », Studies in the 
History ofArt, 6,1974, p. 37­95 ; H. E. WETHEY, 
The Paintings of Titian, Bd 3 : The Mytholo-
gical and Historical Paintings, London, 1975, 
p. 143­153 ; GOODGAL, op. cit. n o t e 11 ; 
M. MAREK, Ekphrasis und Herrscherallegorie. 
Antike Bildbschreibungen beiTizian und 
Leonardo, Worms, 1985 ; les différentes contri­
but ions des actes d u colloque Bacchanals bu 
Titian and Rubens, op. cit. note 12; D. ROSAND, 
« Ekphrasis and the Génération of Images », 
Arion, 1990, p. 61­105; Ph. FEHL, Décorum 
and Wit. The Poetry of Venetian Painting. 
Essays in the History ofthe Classical Tradition, 
Vienne, 1992, p. 46­87; A. EMMERUNG­SKALA, 
Bacchus in der Renaissance, Hildesheim, 1994, 
vol. 1, p. 638­715 ; R. GOFFEN, Titian's Women, 
N e w Haven , 1997, p. 107­126. L'ancienne 
thèse d e Wind, selon laquelle Le Festin des 
dieux avait été originai rement conçu pour 
Isabelle d'Esté, peut maintenant être consi­
dérée c o m m e dépassée . Mais la ques t ion 
reste de savoir si le studiolo était déjà amé­
n a g é en 1514 ou si la p e i n t u r e ava i t été 
conservée entre­temps à un autre endroit. 
16. « Al Signor Duca piace che resté qui octo 
di : La causa e la pictura di una caméra nella 
qualle vanno sei fabule o vero hystorie. Io 
ho trovate & datele in scritto ». Cité d'après 
P. HOI.BERTON, « The C h o i c e of Texts fo r 
the Camer ino Pictures », d a n s G. CAVALLI­
BJORKMAN (éd.) , Bacchanals by Titian and 
Rubens, op. cit. note 12, p. 57­66, et spéciale­
m e n t p. 65, no te 32, où son t opé rée s d e 
légères corrections à la publication de la let­
tre. Notre traduction s 'appuie sur la publica­
tion de EMMERI.ING­SKALA (op. cit. note 15). 
17. Voir s u r ce p o i n t E. VERHEYEN, The 
Painting! in the « Studiolo » of Isabella d'Esté 
at Mantua, N e w York, 1971, p. 41­43, ainsi 
que le cat. expo « La prima donna del monde ». 
Isabella d'Esté. Fiirstin und Màzcnatin der 
Renaissance (V ienne , K u n s t h i s t o r i s c h e s 
M u s é u m , 1994), Vienne, 1994, p. 221­227 
( comprenan t d ' a u t r e s textes sur le sujet) . 
Sur la prat ique de la c o m m a n d e d'oeuvre, 
voi r H. GLASSER, Artist's Contracts of the 
Early Renaissance, New York, 1977 : à propos 
d e la c o m m a n d e fa i te au P é r u g i n , voi r 
p. 113 et suiv. 
18. Otto Pàcht a é tud ié cette fo rmula t ion 
d ' E r n s t H. G o m b r i c h et ses impl ica t ions 
méthodologiques dans « Methodisches zur 
kunsthistorischen Praxis », dans Methodisches 
zur kunsthistorischen Praxis, Ausgewalhte 
Schriften, J. OIîERHAIDACHER (éd.), Munich, 
1997, p. 187­323, et spécialement p. 236. 
19. Fra Bartolommeo fournit seulement un 
dessin (Galerie des Offices, Inv. 1269E), qui 
représente des putti jouant devant la statue 
de Vénus. 
20. Voir sur ce poin t HOPB, o;;. cit. note 12, 
p. 712 ; J. SHEARMAN, « Alfonso d'Este's Came­
r ino », d a n s // se rendit en Italie. Études 
offertes à André Chastel, Rome, 1987, p. 209­
2 3 0 ; E M M E R U N G ­ S K A L A , op. cit. n o t e 1 5 , 
p. 643 et suiv. L'esquisse de Raphaël a été 
reproduite dans une aquat inte publiée par 
Conrad Martin Metz. 
21. Voir sur ce point HoUBKtON,op. cit. note 16, 
p . 6 0 ; EMMERLINC­SKAEA, op. cit. n o t e 1 5 , 
p. 657 et suiv. et surtout A. BAYER, « Dosso s 
Public. The Este Court at Ferrara », dans Dosso 
Dossi, op. cit. note 12, p. 27­54, et spécialement 
p. 33­36 à propos de la difficile détermination 
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d e son sujet et des vaines tentat ives pour 
l'identifier. Roncaglia décrit l 'œuvre en 15% 
comme « con figure d 'huomeni et di donne ». 
VASARI (op. cit. note 11, VII, p. 433) la men­
tionne comme : « ed in una grotta Vulcano 
con d u e fabbri alla fucina ». A. BALLARIN, 
l 'auteur d e l 'é tude Dosso Dossi. La Pittura a 
Ferrara negli anni del Ducato di Alfonso I 
(Cittadella Padova, 1995), veut reconnaître 
dans une peinture de Dossi qui montre l'arri­
vée d e Bacchus à N a x o s (et se t r o u v e au 
m u s é e d u Pr ince d e G a l l e s d e Bombay) 
l 'œuvre destinée au camerino (sur ce point, 
vo i r St. SABIN, « Bacchus in Bombay », 
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 26 février 2(XK), 
p. 45). Mais le f o r m a t d e cet te p e i n t u r e 
(129 x 167 cm) est manifes tement plus petit 
que celui des Bacchanales. De plus, le fait que 
l 'arrivée d u dieu à Naxos ne peut avoir été 
représentée une seconde fois (et d ' u n e ma­
nière très ressemblante à l 'œuvre du came­
rino) rend caduque cette identification. A cela 
vient s'ajouter un autre élément : il manque à 
l ' i m a g e d e B o m b a y les a n i m a u x et les 
armes qui ont été expressément mentionnés 
dans les inventaires d e la collection Aldo­
brandini réalisés en 1606 et 1623. 11 faut plu­
tôt tenir cette œuvre comme une paraphrase 
du Bncchus et Ariane d e Titien. Mais il nous 
faut at tendre la prochaine publication sur le 
sujet d e Alessandro Ballarin pour une dis­
cussion plus approfondie . 
22. Toutes ces c i ta t ions son t t i rées d e W. 
LIEBENWEIN, Studiolo. Die Entslehung eines 
Raumtyps und seine Entwicklung bis uni 1600, 
Berlin, 1977, p. 120 et 224, note 522. Les let­
tres datent du 15 septembre 1502, du 22 no­
vembre 1502 et du 12 février 1505. À propos 
d e la signification du paragone dans le cas de 
la collection d'Isabelle d'Esté comme dans 
celui des collections du début de la moder­
nité, voir Kl. MINCES, DOS Sammlungswesen 
der friihen Neuzeit. Kriterien der Ordnung und 
Spezialisierung, Munster, 1998, p. 53­58. 
2 3 . VASARI , o p . cit. n o t e 11, V I I , p . 5 3 3 : 
« [Alfonso di Ferrara] voile che vi fussero 
anco délie pitture di mano di Gian Bellino ». 
Deux exemples intéressants de ce type de sou­
hait sont donnés par K. BURKI:, 1M Renaissance 
01 Italie: art, culture, société, trad. fr. P. WCTUNG, 
Paris, 1991, p. 119­134. Frédéric G o n z a g u e 
c o m m a n d a ainsi en 1524 a Sebast iano del 
Piombo une œuvre qu'il appréciait ­ à ceci 
près qu'il ne voulait pas d e « cose di sancti ». 
Quelques années plus tard, ce même Frédéric 
G o n z a g u e c o m m a n d a à Michel ­Ange une 
œ u v r e d u m ê m e genre (voir J. SHEARMAN, 
Mannerism, Londres, 1967, p. 49­57). 
24. Titien, L'Offrande à Vénus, 1518­1519, 
huile sur toile, 172 x 175 cm, Madrid, musée 
d u Prado. La coïncidence temporel le entre 
la commande à Titien et la première exposi­
tion d e L'Assomption de la Vierge n'est sans 
doute pas un hasard. Dolce décrit de quelle 
manière les contempora ins de cette œ u v r e 
monumenta le l 'ont considérée comme hors 
du commun, et il considère qu'elle marque 
le d é b u t d e la « maniera nuova » à Venise 
(L. DOLCE, Dialogue de la peinture intitulé 
l'Arétin, t rad. fr. N. BAUER, Paris, 1996, p. 98 
et suiv). 
25. Tit ien , Bacchus et Ariane, 1520­1523, 
hui le sur toile, 175 x 190 cm, Londres , The 
National Gallery. 
26. Titien, La Bacchanale des Andriens, 1523­
1525, huile sur toile, 175 x 193 cm, Madrid, 
m u s é e d u Prado . Il n 'ex is te a u c u n docu­
ment d e la c o m m a n d e faite à Titien, mais à 
la m ê m e é p o q u e deux versements lui ont 
été faits pour l 'achat d e pigment outremer, 
d o n t il a v a i t s a n s d o u t e beso in p o u r sa 
r e t o u c h e d u fond d u Festin des dieux d e 
Iiellini. D'après WAI.KER {op. cit. note 15, p. 46, 
n. 71), un pigment aussi précieux que l'ou­
t r e m e r (et qui a d ' a i l l e u r s été n o t é s é p a ­
rémen t s u r les regis tres) a été uti l isé sur 
place, c o m m e c'est le cas habi tue l lement . 
Sur ce point , voir aussi M. BAXANDALL, Die 
Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung 
tm Italien des 25. lahrhunderts, Francfort, 1987, 
p. 20­24 ; L. JARDINE, DIT Clanz der Renaissance. 
Ein Zeitalter wird entdeckt, M u n i c h , 1999, 
p. 29 et suiv. 
27. Dans la Vita d e Titien (VASARI, op. cit. 
note 11, VII, p. 433 et suiv.), Vasari ne men­
t ionne pas Bacchus et Ariane. N o u s supp'1" 
sons que Vasari le fait intent ionnel lement , 
afin de ne pas avoir à reconnaître ce type de 
storia, comme il ne l'a, de manière manifeste, 
pas reconnu dans le cas de VAssomption de If 
Vierge. Voir s u r ce p o i n t V. VON RosEN, 
Mimesis und Sellistlvziighchkcit in Werken Tizians, 
Studien zum venezianischen Malercidiskurf, 
Fmsdetten­Berlin­Zurich, 2001, chap. I. Deux 
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visites de Vasari à Ferrare sont attestées, la 
première en 1540, la seconde à l 'automne 
1541 (voir P. RUBIN, Giorgio Vasari. Art and 
History, N e w Haven, 1995, p. II et 369). 
28. Ainsi nous ne nous fondons pas sur la 
reconstruction pourtant convaincante de 
GOODGAL (op. cit. note 11, p. 172) qui s'ap­
puie sur la description de Roncaglia et sur 
l'étude de la propagation de la lumière dans 
la pièce. La reconstruction de B. L. BROWN 
(« On the Camerino, dans Bacchanals, op. cit. 
note 12) (fig. 4), qui s'appuie sur la frise de 
Dossi et sur les reliefs, est plus proche de la 
localisation originale de la pièce. 
29. L'étude d'HoLBERTON (op. cit. note 16) 
constitue une exception. 
30. Voir ici LIEBENWEIN, op. cit. note 22 ; /</., 
« Die Villa Albani und die Geschichte der 
Kunstsammlungen », dans Forschungen zur 
Villa Albani. Antike Kiinst und die Epoche der 
Aufklàrung, H. BECK et P. C. BOL (éd.), Berlin, 
1982, p. 461­505, et spécialement le chapitre 
sur la Renaissance dans « Sammlungarchi­
tektur und Sammlungstheorie », dans ibid., 
p. 463­481 ; H. FROSIEN­LEINZ, « Das Studiolo 
und seine Ausstattung », dans Natur und Antike 
in der Renaissance, cat. e x p o (Francfort, 
Liebieghaus­Museum alter Plastik, 1985­
1986), Francfort­am­Main, 1985, p. 258­281 ; 
MINCES, op. cit. note 22, p. 25­50 ; voir aussi 
L. CHELES, The Studiolo of Urbino. An Icono­
graphie Investigation, W i e s b a d e n , 1986. 
Aucune de ces contributions ne s'intéresse 
de près au camerino de Ferrare, qui selon 
LIEBENWEIN (op. cit. n o t e 22, p. 167, n. 12) n e 
contribua pas à l'évolution que connaît ce 
type de pièce. 
31. D'après la reconstruction de Goodgal 
l e s d i m e n s i o n s d u c a m e r i n o s o n t d e 
6 ,16x4 ,42 m. D'après celle de Hope, elles 
sont à peu près de 7,30 x 3,25 m. 
32 . GOODGAL, op. cit. n o t e 11, p. 165. 
33. Les sources concernant les autres stu­
dioli de la famille ne sont malheureusement 
pas assez explicites pour situer Alphonse 
dans une tradition esthétique définie. Le 
studiolo de Lionello d'Esté (qui a régné de 
1441 à 1450) à Belfiore (à la limite nord de 
Ferrare) devai t être magni f ique , ce dont 
témoigne par elle seule la décoration datant 
du xvr siècle. Une importance particulière a 
dû être donnée à la collection de peintures. 
Si le peintre Cosmè Tura portait le titre signi­
ficatif de « Depintore del studio », les frères 
Lionel lo et Borso d'Esté ont aussi acquis 
une œuvre de Rogier van der Weyden (voir 
LIEBENWEIN, op. cit. note 22, p. 62­65, ainsi 
que différentes contributions dans Le muse e 
il principe. Arte di carte ne! rimscimento padano, 
cat. e x p o [Milan, m u s é e Poldi Pezzol i ] , 
Modène, 1991 ; pour l'ornement pictural voir 
K. CONRADI, Malcrei am Hof der Este. Cosmè 
Tura, Francesco del Cossu, Ercole de' Roberti, 
Hildesheim, 1997, p. 18­32). 
34. A propos du studiolo d'Isabelle d'Esté, 
il convient d'ajouter à la bibliographie don­
née d a n s notre note 18 : C. M. BROWN et 
A. M. LORENZONI, « The Grotta of Isabella 
d'Esté », Gazette des Beaux­Arts, 89, 1977, 
p. 154­171 ; S. FERINO­PADGEN, « Isabellas 
Studiolo und Grotta. Zur Geschichte und 
Ausstat tung », dans Isabella d'Esté, op. cit. 
note 17, p. 145­181 ; les deux pièces ont aussi 
été qualifiées de « camerini ». 
35. C'est ce qu'écrit Frédéric G o n z a g u e 
après une visite à son oncle en 1571 (cité par 
HOPE, op. cit. n o t e 12, p. 649) . 
36. Des petits bronzes antiques et modernes 
se trouvaient aussi dans la grotta d'Isabelle 
d'Esté (voir FROSIEN­LEINZ et les autres contri­
butions dans Natur und Antike, op. cit. note 30). 
37. V. GOI.ZIO, Raffaello net document! nelle 
testimonùmze dei contemporanei c netta lettera­
tura del suo secolo, Cité du Vatican, 1936, p. 53 
et suiv. ; GOODGAL, op. cit. note 11, p. 175 ; 
C . VON CHLEDOWSKI, Der Hof von Ferrara, 
Berlin, 1921, p. 508. Goodgal a aussi attiré 
l 'at tent ion sur d e s f r a g m e n t s de sarco­
phages dionysiaques représentant des bac­
chantes dansantes et se trouvant dans la 
galerie Estense à Modène. 
38. Ibid., p. 508. 
39. VASARI, op. cit. note 11, VII, p. 434 et suiv., 
mentionne le « Denier de César ». Le contexte 
de la phrase rend vraisemblable le fait que 
celui­ci se situe dans le camerino. Pourtant 
Hope met en avant des documents qui ren­
forcent sa thèse selon laquelle il se situe dans 
une pièce voisine (op. cit. note 12, p. 38 et 
suiv.). L'argument souvent avancé, selon 
lequel les Bacclianales et le Denier de César ne 
peuvent se trouver dans la même pièce du 
fait de leurs thématiques différentes, n'est 
pas concluant au regard des exigences dont 
342 Programme et invention dans l'art de la Renaissance 
relèvent de telles collections. Voir aussi FEHL, 
op. cit. note 15, p. 49 et suiv. Pour cette œuvre, 
voir WETHEY, The Paintings of Titian. I. The 
Religious Paintings, London, 1975, n° 147, p. 163 
et suiv. (huile sur bois, 75 x 56 cm, Dresde, 
Staatliche Kunstsammlungen). 
40. À propos du contenu d'une collection à 
cette époque, voir, en complément à la biblio­
graphie d o n n é e note 31, R. VON BUSCH, 
Studien zu deutschen Antikensammlungen des 
16. jahrhunderts, Tùbingen, 1973 ; KR. POMIAN, 
« Sammlungen ­ eine historische Typologie », 
dans Macrocosmos in Microcosme Die Welt 
in der Stube. Zur Ceschichte des Sammelns 
1450-1800, actes coll. (Berlin, 1990), A. GROTE 
(éd.), Opladen, 1994, p. 107­126. Voir aussi les 
différentes contributions dans ce recueil. Les 
objets sacrés sont mentionnés dans les stu­
dioli du palazzo Medici. 
4 1 . LIEBENWEIN, op. cit. n o t e 3 0 , p . 4 7 8 , e t 
op. cit. note 22, p. 121 et suiv. Les inven­
taires du studiolo d'Isabelle mentionnent 
la corne d'une licorne, une longue dent de 
poisson, des coquil lages, des coraux, d e s 
pierres semi­précieuses non taillées. 
42. Au contraire des petits tableaux se trou­
vant dans le studiolo des Médicis, dont les 
créateurs ne sont pas du tout mentionnés 
dans les inventaires. Voir LIEBENWEIN, op. cit. 
note 22, p. 81. 
43. Sur ce point, voir notre note 150. 
44. Voir les inscriptions de deux reliefs de 
S a i n t ­ P é t e r s b o u r g : « A PARTV VIRG. / M.D. VIN. 
ALF. D / III. HOC SIBI OCII / ET QUIETVS / ERGO 
COND. » e t « HIC NVNQUA' / MINVS SOLVS / 
QVAM CVM SOI.US ALF. D. ». La d e r n i è r e inscr ip ­
tion fait référence à la seconde partie d'une 
phrase de Scipion l 'Africain dans le De 
Officiis (3,1) de Cicéron: «Jamais il n'était 
moins en repos que lorsqu'il était au repos, 
ni moins seul que lorsqu'il était tout seul » 
(«numquam se minus otiosum esse, quain 
cum otiosus, nec minus solum, quam cum 
solus esset») (CICéRON, Les Devoirs, vol. II., 
trad. fr. M. TESTARD, Paris, 1970, p. 70). Sur le 
relief d'une dalle se trouvant au Liechtenstein 
est inscrite la maxime paradoxale de Senèque 
tirée des Epistolae morales ad Lucilium : «ET 
QVIESCENTl / AGENDVM EST / ET AGENTI yVI E / 
SCENDVM ALF.D.III. » (que Sheard traduit ainsi : 
« he w h o is indolent should work, and lie 
w h o work should take rest »). Pour l'ensem­
ble des références, voir SHEARD, op. cit. note 13, 
p. 325 et suiv. 
45. Sur l'histoire du studiolo, comme sur la 
manière dont on a pu reconstituer sa réalité 
par des témoignages littéraires et plastiques, 
voir LIEBENWEIN, op. cit. note 22, p. 44 et suiv. 
Un manuscrit authentique du De l'iris illustri-
bas de Pétrarque se trouvant à la Hessischen 
Landes und Hochschulbibliothek de Darmstadt 
comprend une miniature représentant le 
poète dans un studiolo. Dans ce studiolo se 
trouvent des livres, ainsi qu'une chaire, un 
pupitre et une armoire; quant à la relation du 
poète à la nature, elle est représentée dans 
cette miniature par une fenêtre ouverte. 
46. LIEBENWEIN, op. cit. note 30, p. 478 et /'</., 
op. cit. note 22, p. 127 ; MAREK, op. cit. note 15, 
p. 59. 
47. À propos de Ferrara comme ville impor­
tante pour la m u s i q u e renaissante , voir 
L. LOCKWOOD, Music in Renaissance Ferrara. 
1400-1505. The Création ofa Musical Centre in 
the Fifteeulh Century, Oxford, 1984 ; 1. FENLON, 
« Gender and Génération : Patterns of Music 
Patronage Among the Este, 1471­1539 », dans 
La corie di Ferrara e il suo mecenatismo 1441-
1598, M. PADB (éd.), actes coll. (Copenhague, 
1987), Copenhague, 1990, p. 213­232. À pro­
pos de la signification de la musique dans le 
cas de la recreazione d'Alphonse, voir P. GIOVIO, 
La vita di Alfonso da Este Duca di Ferrara, 
Florence, 1553, p. 17. Voir aussi HOLBERTON, 
op. cit. note 16, p. 58. L'intérêt porté à la 
musique dans le cadre du studiolo, que ce soit 
à Ferrare ou ailleurs, se retrouve dans l'or­
nement de la marqueterie du studiolo de 
Frédéric de Montefeltre au palais Ducal 
d'Urbino : dans cet ornement sont représen­
tés différents ins truments p o s é s sur des 
bancs. En général, ce développement de la 
musique a eu des conséquences sur la dis­
parition du studiolo et sur la naissance des 
galeries. Voir sur ce point LIEBENWEIN, op. cit. 
note 22, p.144 et suiv., ainsi que G. O L M I , 
« Die S a m m l u n g . N u t z b a r m a c h u n g und 
Funktion », dans Macrocosmos in Micmcosmo, 
op. cit. note 40, p. 169­189, et spécialement 174 
i i suiv. A propos de la naissance de l.i gale 
rie, voir W. PRIN/, Die Entstehung der Galerie 
in Frankreich und Italien, Berlin, 1970. 
48. VON ROSEN, op. cit. note 27, chap. 3 (voir la 
bibliographie indiquée dans cet ouvrage). 
Valeska V O N R O S E N Diletto dei tenm et diletto dell'intelietto 
49. Ces discussions inspirèrent l'Arioste dans 
le cadre du r eman iement d e son texte. Le 
plus ancien et le plus tangible signe de ces 
discuss ions est YApologia contra i detrattori 
dell'Ariosto de Dolce (1535). Ce type de dis­
cussion perdura pendant tout le siècle, et le 
titre de cet ouvrage montre d'ailleurs que les 
d i s c u s s i o n s é ta i en t p l u s a n c i e n n e s . Voir 
HEMPFF.R, op. cit. note 7, spécialement p. 58 et 
suiv. Le cercle auquel s'adressait en premier 
l ieu VOrlando Furioso é t a i t n o t o i r e m e n t 
constitué par la cour d'Esté et de Gonzague. 
Arioste créa les protagonistes de son ramanzo 
cavallaresco à partir des ancêtres de la Maison 
d'Esté et introduisit plusieurs passages enco­
miastiques en relation avec Alphonse d'Esté 
(XVI, 2 et suiv. et XIL, 3 et suiv.). Un au t r e 
exemple intéressant est la controverse entre 
Isabelle d 'Es té et Galeazzo Visconti à pro­
pos du texte ayant inspiré l 'Arioste {Orlando 
Innamorato d e Boiardo) (sur ce point , voit 
]. LAUTS, lsabella d'Esté, Fiirstin dcr Renaissance, 
1474-Ï539, Hambourg, 1952, p. 219 et suiv.). 
50. HOLBERTON, op. cit. note 16, p. 57 et suiv., 
qui comprend des documents d 'époque . 
51. POMIAN, op. cit. note 40, p. 110 et suiv. 
52. Des objets qui se situent entre ces deux 
types , c o m m e les gommes , sont d ' a i l l eu r s 
mentionnés. 
53. W. KEMP, « Kontexte . Fur eine Kuns t ­
geschichte der Komplexitàt », dans Texte zur 
Kunst 1,1991, p. 89 et suiv., et spécialement la 
partie « Der geplante und der wilde Kontext », 
p. 96 et suiv. Voir du même auteur : Rembrandt. 
Die Heilige Familie oder die Kunst einen Vorlmng 
zu liiften, Francfort, 1992, spécialement p. 20. 
54. N o u s p o u v o n s suppose r qu 'Alphonse , 
qui devient duc de Ferrara en 1505, a com­
mencé à consti tuer sa collection avant cette 
date. Le Festin des dieux d e Bellini a aussi sans 
doute été achevé avant l 'arrangement final 
du camerino. 
55. Sur ce point, les deux grandes tendances 
de la recherche peuvent être représentées par 
les positions d e M. MAREK (<>/>• cit. note 15) 
d ' u n cô té et d e C h . HOPE op. cit. n o t e 12 
d e l ' a u t r e . La p r e m i è r e pos tu l e un « pro­
g r a m m e complexe » d e nature allégorique, 
qui a pour contenu « la relation qu'entretien­
nent l ' amour et la paix avec l 'élément guer­
r i e r » . D a n s cet te re la t ion B a c c h u s f a i t 
fonct ion d e clé et d e f igure d'identification 
avec Alphonse . Ainsi Michaela Marek lit­
elle le cycle c o m m e une « al légor ie d e la 
souvera ine té légitime d 'A lphonse » (p. 42, 
62, 68), ce qu 'e l le expl ique ainsi : « On ne 
peut s 'at tendre au fait qu 'un cycle de pein­
tures aussi coûteux n 'a ie q u ' u n e fonct ion 
décorative, d 'au tan t plus qu'il se situe dans 
le studiolo d 'un souverain. La planification 
particulièrement réfléchie [...] [trahit] le fait 
que le programme avait un sens allégorique 
oublié » (p. 62). C'est justement cet horizon 
d'attente, selon lequel un cycle, est soit déco­
ratif et donc sans contenu, soit discursive­
ment constitué, qui rend l ' interprétation de 
Marek problémat ique . Selon elle, la repré­
senta t ion d ' u n m o m e n t d e l 'act ion qu ' e s t 
l ' œ u v r e do i t e x p r e s s é m e n t re lever d ' u n 
contenu discursif. Ce type d' interpréta t ion 
est aussi celui d e WIND (op. cit. note 5, p.60 et 
suiv.) qui voulai t voir d a n s le p r o g r a m m e 
l ' incarnat ion des trois degrés d e l 'Amour , 
a ins i q u e d e W. J. HOFMANN en ce q u i 
concerne le Bacchus et Ariane du Titien (voir 
sur ce point notre note 144). Au contraire de 
ce type d ' in terpré ta t ion , H o p e écrit : « The 
history of the project does not suggest that 
Alfonso had any elaborate iconographie pro­
gramm in mind. This is as one would expect, 
since unlike his sister Isabella he was in no 
sensé an intellectual ; the subject­matter of 
his pictures was certainly less obviously eru­
di te than others » {op. cit. note 12, p. 718). 
Alors que Hope arrive à une conclusion dia­
mét ra lement opposée à celle d e Marek, ses 
p r é s u p p o s é s , se lon l e sque l s soit u n pro ­
g ramme est •< erudi te » et le commandi ta i re 
un « intellectual », soit l ' inverse, sont iden­
t iques . Q u a n t à lui, A n d r é a s Emmer l ing­
Skala adopte une position intermédiaire et 
c o n s i d è r e le p r o g r a m m e c o m m e cont ra i ­
gnant et mythographique. Ainsi peut­il ren­
dre plausible son hypothèse, selon laquelle 
Vénus, Bacchus et leur fils Priape sont pré­
sen t s d a n s la p e i n t u r e , t a n d i s q u e le 
t h è m e g é n é r a l relève selon lui de la théma­
tique du festin (p. 701­715 et suiv.). 
56. Sperone Speroni (1500­1588) établit la dif­
férence entre ces deux facettes du diletto dans 
son Tratlatello dei Sensi et dans son traité (trop 
peu connu) sur le pangone, Discorso in Iode 
délia pittura (voir S. SPERONI, Opère, Venise, 
1740, vol. 5, p. 399 et suiv. et vol. 4, p. 441­446, 
344 
et spécialement p. 445). Cette différence vient 
d e la Summa d e T h o m a s d ' A q u i n et se 
retrouve aussi dans les écrits de Paleotti et 
de Romano Alberti (voir P. BARROCHI (éd.), 
Trattati d'arte del Cinquecento, vol. 1, Bari, 
1960, p. 216 et suiv.). Holberton utilise la for­
mulation « intellectual delight » pour décrire 
l'attitude de réception en ce qui concerne le 
studiolo (op. cit. note 16, p. 58), mais cette for­
mulation ne s'appuie pas sur les notions uti­
lisées à l'époque. 
57. Giovanni Bellini, Le Festin des dieux, 1514, 
huile sur toile, 170 x 188 cm, Washington, 
National Gallery of Art, Widener Collection. 
En ce qui concerne cette peinture, en plus de 
la bibliographie indiquée dans notre note 16, 
voir G. ROBERTSON, Giovanni Bellini, Oxford, 
1968, p. 133­151 ; R. GOFFEN, Giovanni Bellini, 
New Haven, 1989, p. 239­251 ; HUSE, op. cit. 
note 5, p. 102­104. Voir aussi A. COLANTUONO 
(« Dies Alcyoniae. The invention of Bellini's 
Feast of the Gods », Art Bulletin, 73, 1991, 
p. 237­256) qui propose une nouvelle inter­
prétation de l 'œuvre selon laquelle la repro­
duction picturale du Bacchus enfant constitue­
un tertium coniparatiouis. Colan tuono voit 
dans l 'œuvre une « unmistakable référence» 
au jour du solstice d'hiver, au cours duquel, 
d'après les Saturnalia de Macrobe, Bacchus 
se manifestait sous cette forme (p. 245). Sur 
cette hypothèse il construit une interpréta­
tion « néo­aristotélicienne » (comme il l'ap­
pelle), selon laquelle «certain créatures are 
particularly prone to love, procreative acti­
vity, or fertility at the time of the winter sols­
tice » (p. 250). Comme Jaynie Anderson l'a 
avancé de manière critique, cette interpré­
tation est infondée puisque les fruits et les 
h a b i t s l ége r s d e s f i g u r e s f é m i n i n e s n e 
peuvent relever d ' u n e scène hivernale ­ le 
minuscule martin­pêcheur (dont l'autre nom 
est « alcyon ») au premier plan de l'image ne 
venant pas contredire cette critique. 
58. Voir sur ce point l ' in t roduct ion d e la 
n o u v e l l e éd i t i on d u t ex te q u ' a réa l i sée 
N . HOLZBERG d a n s PUBI.IUS OVIDIUS NASO, 
Fasti/Festkalender, N. HOLZBERG ( éd . ) , 
Darmstadt, 1995, p. 347 et suiv. 
59. OVIDE, Les Fastes, vol. 1, trad. fr. R. SCHIL­
LING, Paris, 1992, livre I, v. 431­432, p. 16­17 : 
« gaudet et a pedibus tracto velamine vota / 
ad sua felici coeperat ire via ». 
60. C'est avec cet éclaircissement que com­
mence la descr ip t ion du festin des dieux 
aux vers 391 et suivants : « L'ânon de son 
côté est sacrifié au gardien i thyphal l ique 
des champs [c'est­à­dire Priape] ; la raison 
en est, certes, inconvenante, mais conforme 
à la nature du dieu » (« caeditur et rigido cus­
todi ruris asellus ; / causa pudenda quidem, 
sed t amen apta deo. ») (Les Fastes, vol. 1, 
op. cit. note 59, livre 1, p.15). 
61. J. ANDERSON (dont nous parlerons plus 
loin) et P. HOLBERTON (« The Pastorale or Fête 
champêtre in the Early Sixteenth Century », 
dans Titian 590, op. cit. note 2, p. 245­262 et spé­
cialement p. 252 et suiv.) considèrent les choses 
autrement. Paul Holberton voudrait inscrire 
l 'œuvre dans la tradition de représentation 
picturale des pastorales, ou plutôt des fêtes 
champêtres. Mais la présence dans l'œuvre des 
dieux olympiens et la faible importance de la 
musique (deux points qu'Holberton a rele­
vés) infirment cette interprétation. 
62. Cité d ' a p r è s A. VENTURI, La R. Galleria 
Estense in Modem, Modène, 1883, p. 113. 
63. VASARI, op. cit. note 11, VII, p. 433. La 
description qu'il donne de la peinture com­
prend quelques erreurs sans doute dues au 
flou des souvenirs : ainsi la « figure artisti­
que » qui est selon lui la plus attirante (« tutto 
ignudo e molto bello ») n'est pas le Silène, 
mais un Satyre, qui ne chevauche pas un 
âne. De plus il a été mal informé sur les rai­
sons qui ont poussé Titien à retoucher le 
fond de la peinture. 
64. I.e fait que Roncaglia ne se soit intéressé 
à aucune détermination précise du sujet a 
son impor tance . Sa descr ip t ion sert à la 
reconnaissance de la peinture, ce qu'elle per­
met surtout par la mention du « puttino ». 
65 . C. REXXH, Le MaravigUe dell'arte, ouuen le 
uilc de^li illusln pittori ueneti c dello stato, 
(Venise, 1648), D. VON HADELN (éd.), Berlin, 
1914, vol. I, p. 74 et 158. Il qualifie la peinture 
de bacchanale. De plus, le fait qu'il reprenne 
les erreurs de Vasari prouve qu'il n'a jamais 
vu la peinture. 
66. OVIDE, les Fastes, vol. 1, op. cit. note 59, 
livre I, v. 393­400: « Festa corymbiferi cele­
brabas, Graecia, Bacchi, /Ter t ia quae solito 
tempore bruma refert. / Di quoque cultores 
in idem uenere Lyaei / et qu icumque iocis 
non alienus erat, / Panes et in Uenerem saty­
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r o r u m p r o n a i u u e n t u s / Q u a e q u e co lun t 
amnes solaque rura deae. / Uenerat et senior 
p a n d o Silenus asello, / Q u i q u e ruber paui-
das inguine terret aues ». Priape porte le sur­
nom de « rouge » parce sa statue de culte était 
peinte en rouge. 
67. WALKER, op. cit. note 15, p. 16. Giovanni 
d e Rossi i den t i f i e le c o u p l e à côté d e la 
c o u p e d e f r u i t s c o m m e é t a n t P l u t o n et 
Proserpine. À propos des identifications d e 
Walker, voir H o l b e r t o n (op. cit. no te 16, 
p. 255), ainsi que mon objection contre l 'in­
terprétat ion qui reconnaît Sylvain d a n s la 
f igure adossée au tonneau (voir plus loin 
notre note 71). 
68. Note de Robert Schilling dans sa traduc­
tion des Fastes : « Pan, à qui le pin est consa­
cré » (Les Fastes, vol. L, op. cit. note 59, p. 108). 
69. Ibid., livre I, p. 16, v. 401­414 : « Dulcia qui 
dignum nemus in conuiuia nacti / Gramine 
uestit is accubuere toris. / Vina daba t Liber, 
tulerat sibi quisque coronam, / Miscendas 
large r iuus ageba t aquas . / Naides ef fus i s 
aliae sine pectinis usu, / Pars aderant positis 
arte manuque comis. / Ma super suras tuni­
cam collecta ministrat, / Altéra dissuto pec­
t u s a p e r t a s inu ; / Exer i t h aec u m e r u m , 
ues tem t rahi t illa per herbas, / I m p e d i u n t 
t ene ros u incu la nul la p e d e s . / H i n c al iae 
satyris incendia mitia praebent , / Pars tibi 
qui pinu tempora nexa geris ; / Te quoque , 
inextinctae Silène libidinis, urunt : / Nequitia 
est q u a e te n o n s ini t esse s e n e m ». FEHL, 
op. cit. note 15, p. 81, propose comme modèle 
textuel l'histoire d e Priape et d e Lotis dans 
YOvidio Metamorphoseos vulgare (1497) d e 
Giovanni dei Bonsignori qui reprend le texte 
d ' O v i d e en y a j o u t a n t u n e exégèse chré­
tienne et morale. Le projet de Titien ne peut 
,i\ oir relevé d ' u n e formula t ion l imitée d u 
m y t h e d e s Métamorphoses qui ne p r o p o s e 
aucune prise en compte du festin des dieux 
(voir sur ce point HOLBERTON, op. cit. note 16, 
p. 253 et suiv.). 
70. La f igure i den t i f i ée p a r John Walker 
comme étant Sylvain pourrai t être Pan • à la 
couronne de sapin » ment ionné par Ovide. 
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